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Диссертация посвящена исследованию творческого метода М. А. 
Врубеля. 
Можно говорить о том, что в творчестве мастера есть то, что постижимо 
только «изнутри»: врубелевский генезис, обусловленный синтезом 
неповторимого дарования художника, его интровертного темперамента и 
чистяковской школы, настоянной на «культе глубокой натуры», 
академической традиции и внимательном всматривании в произведения тех 
новых европейских мастеров, которые развивались в русле этой традиции.  
Техника этого синтеза и определяет «внутреннюю лабораторию» художника, 
«алхимию» его творчества. 
Отсюда следует, что для изучения творчества Врубеля, наряду с 
подходами, основанными на исследовании стиля, необходимо рассмотрение 
метода, что даст возможность раскрыть его значение как художника-классика, 
создателя уникальных форм, выявить именно классическое, т. е. внестилевое, 
сверхстилевое качество врубелевской формы, как наиболее значимое. 
Ни один персонаж, ни один предмет у Врубеля не остается самим собой; 
все подвержено метамарфозам и трансформациям. Наряду с изобразительной 
задачей, в любой вещи Врубеля чувствуется стремление выразить, пользуясь 
выражением Б. Л. Пастернака, «как образ входит в образ и как предмет сечет 
предмет»: метафорическое соединение образов обретает пластический 
эквивалент. Так понятая, идея формообразования произведений Врубеля 
представляется адекватной изначальной, еще античной, концепции метафоры. 
Очевидно, налицо проблема методологического характера, связанная с 
интерпретациией самого понятия метафоры в его связи с понятиями: 
«символ», «образ»; их смысловой соподчиненности и взаимосвязанности. В 
отношении Врубеля, как, пожалуй, никого другого в отечественном искусстве, 
актуальна проблема изобразительной метафоры. Кроме этого, в 
отечественном искусствознании сложилась устойчивая тенденция 
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рассматривать творчество Врубеля в контексте символизма. Поэтому 
приобретает особую значимость то, как интерпретируется сам термин 
«символизм», по причине необходимости дистинкции между символическим 
и символистским началом в отечественном искусстве второй половины XIX в. 
Метафора, применительно к изображению, обозначается в 
искусствоведческих текстах как пластическая, изобразительная, или 
визуальная. Важно осознать сам механизм метафоры в конкретном 
художественном произведении, логику художника, использующего 
метафорический язык, его систему и индивидуальную специфику. 
Врубель начинает работу над композицией не с графического поиска 
линейных ритмов и силуэтов статуарных форм, а с осмысления 
пространственных закономерностей и взаимосвязей; на этой стадии он 
оперирует не столько проекциями тел и предметов на изобразительную 
поверхность, сколько их объектами, пребывающими в предметном 
пространстве изображения. Для него является творческой проблемой 
выяснение закономерности, обоснованности размещения фигур, мера 
сближенности и обособленности, правильная, органичная для данной 
композиционной ситуации. Способность художника поставить такого рода 
проблему, осознать саму возможность ее существования – уже компонент 
творческого метода. Благодаря этой интенции Врубелю удавалось столь 
органично помещать фантастических персонажей в натуральную среду, 
которую зритель воспринимает не как пейзажный фон, а как естественную 
среду их обитания: среднерусская болотистая опушка для Пана, куст сирени 
для девушки-дриады, воздушное пространство между горных хребтов – для 
летящего Демона. 
Актуальность темы исследования 
Творчеству Врубеля свойственны столь напряженные усилия в области 
формообразования, в становлении структуры изобразительно-
композиционного континуума, что исследователь оказывается перед 
нерешенными проблемами общетеоретического характера, перед 
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необходимостью строить теоретические гипотезы, создавать 
методологические модели.  В связи с этим, актуальность исследования не 
только в том, что ставится задача найти инновационные подходы к изучению 
творчества столь значимой в истории отечественного искусства личности, как 
Врубель, но и в том, что эти подходы основаны на концептуальных моделях 
исследования, которые, будучи апробированы в данном исследовании, могут 
быть применены и для изучения творчества других мастеров, как 
отечественных, так и зарубежных. Диалектика категорий, обозначенных 
терминами «программность» и «проектность», предложенная автором 
типология изобразительной метафоры, с подразделением на элементарную, 
«иллюстративную», и усложненную, «проектную», могут претендовать на 
общетеоретическое значение. 
Помимо этого, инновационным компонентом исследования является 
введенное автором понятие «аутеничной интерпретации композиции 
произведения», а также применение разработанного автором метода анализа 
произведения с помощью модели объемно-пространственного рельефа, что 
является развитием идей В. А. Фаворского, сформулированных в его 
ВХУТЕМАСовском курсе по теории композиции. 
Степень научной разработанности темы 
Творчеству Врубеля посвящено значительное число отечественных 
работ, как монографического характера, так и рассматривающих его в 
контексте истории русского искусства. Но среди всех этих работ нет таких, 
которые бы были специально посвящены творческому методу Врубеля. 
С.П. Яремичу принадлежит первое серьезное монографическое 
исследование о Врубеле. В нем не упоминается само понятие метода, но 
периодизация, которую предлагает Яремич, построенная не столько по 
хронологическому принципу, сколько на основании сравнения формальной и 
образности системы врубелевских произведений, при всей эмпиричности и 
методологическом «импрессионизме», свойственных данному исследованию, 
и сегодня не утрачивают эвристической значимости.      
6 
 
Попытка рассмотреть творчество Врубеля с позиций творческого метода 
была сделана в работе П. К. Суздалева «Врубель. Личность. Мировоззрение. 
Метод». Уже из самого названия ясно, что автор не ставит задачи 
объективировать творческий метод Врубеля, а рассматривает его как 
производное от его личностных характеристик, в контексте личной и 
творческой биографии художника. Между тем, само понятие метода 
подразумевает такого рода объективацию, представление его как 
самодостаточной системы. Суздалев избегает давать сущностное определение 
понятию «творческий метод», ассоциируя его с другим, не более ясным – 
изобразительного языка.  
Д.В. Сарабьянов в книге «Русская живопись XIX века среди европейских 
школ» говорит о «символическом методе» Врубеля. Его суждение, 
представленное в этой работе, можно считать репрезентативным для подхода 
многих отечественных специалистов, рассматривающих творчество Врубеля в 
контексте символизма. Он выделяет две позиции: во-первых, повышенный 
интерес к Врубелю со стороны представителей символизма в литературе (А. 
Белый и А. А. Блок) и художников, пребывавших, по определению 
Сарабьянова, в рамках символистской «тенденции» (В. Э. Борисов-Мусатов, 
К. С. Петров-Водкин и др.); во-вторых, схожесть иконографических 
предпочтений Врубеля и представителей европейского символизма (в 
частности, Ф. Штука). Этот подход исследователя характеризует творчество 
Врубеля в категориях художественного метода. Дистинкция понятий: 
«метод» и «художественный метод» на теоретическом уровне осуществлена 
А. Ф. Лосевым в работе «Проблема художественного стиля». Рассматривая 
диалектическое взаимодействие категорий стиля и метода, философ 
обособляет понятие «художественный метод», полностью отождествляя его со 
стилем. Если принять подход Лосева, представляется, что рассуждения 
Сарабьянова характеризуют именно стилевые и стилистические аспекты 
творчества Врубеля, и не затрагивают сути его творческого метода.  
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Иную позицию можно обнаружить в книге В. А. Леняшина «Единица 
хранения. Русская живопись – опыт музейного истолкования», в главе, 
посвященной Врубелю. Автор разграничивает «основное течение 
живописного символизма» и творчество Врубеля. Основание для такого 
противопоставления исследователь видит в том, что произведения Врубеля, в 
отличии от работ художников, работавших в русле этого «основного течения», 
не следует рассматривать в контексте символистской поэзии и «эзотерических 
философем и дискурсов», то есть в качестве визуального эквивалента 
вербальным формам символизма. Произведения Врубеля – «уникальные не 
вербальные смыслы, не поддающиеся десимволизации, то, что само себя 
обнаруживает». Подход Леняшина дает возможность рассматривать 
художественный символизм Врубеля не в рамках «философско-эстетического 
движения», а наряду с ним, как равнозначный феномен. Такой подход 
открывает новые возможности изучения произведений Врубеля как 
художественных символов в самом полном и изначальном, восходящем к 
Античности значении этого термина (как «simbolon» – особый объект, идея 
которого и заключается в неотделимости сущности от материала, в данном 
случае от самой «ткани» живописи).  
М.М. Алленов в статье «Врубель и Фортуни» дает сравнительный анализ 
художественных приемов М. Фортуни и Врубеля и оценивает степень влияния 
испанского живописца на русское академическое искусство 1870-х – 1880-х 
годов. Исследователь показывает, что это влияние гораздо более значимо, чем 
было принято представлять, и изменяет общепринятое мнение о Фортуни, как 
о салонном художнике. В статье «Брюллов – Врубель» Алленов рассуждает о 
связи Врубеля с традицией русского академизма. 
С.М. Даниэль в работе «Сети для Протея» (написанной в эссеистической 
манере) касается творчества Врубеля в контексте проблемы изобразительной 
метафоры. Книгу отличает инновационный подход, в ней представлена 







       
 
Источниковая база исследования 
В ходе работы над диссертацией был изучен весь корпус исследований, 
посвященных Врубелю, в который входят работы М. М. Алленова, М. В. 
Алпатова, М. Ю. Германа, Н. А. Дмитриевой, В. М. Домитеевой, А. П. 
Иванова, Д. З. Коган, В. А. Леняшина, М. Г. Неклюдовой, Г. Г. Поспелова, Д. 
В. Сарабьянова, А. А. Сидорова, Г. Ю. Стернина, П. К. Суздалева, Н. М. 
Тарабукина, А. А. Федорова-Давыдова, С. П. Яремича и др.  
Для фундирования исследования в плане изучения проблемы метода, в 
категориях символа и символизма, послужили труды А. Ф. Лосева, М. К. 
Мамардашвили, Г.-Г. Гадамера, У. Эко, Э. Преджон. 
В области методологии источниковой базой послужили работы В. Б. 
Шкловского. При изучении проблемы пластической метафоры использовался 
трактат Аристотеля «Поэтика», труды С. М. Даниэля, работы Ю. М. Лотмана, 
а также книги и статьи литературоведов: В. В. Розанова, В. М. Жирмунского, 
Е. Г. Эткинда, Н. Д. Арутюновой, Р. О. Якобсона. 
В силу того, что в диссертации значительную роль играют невербальные 
формы анализа произведений, в качестве важного источника необходимо 
указать графические и живописные работы, выполненные художниками, 
входящими в состав научно-творческого объединения, известного как 
«Эрмитажная школа Г. Я. Длугача – А. П. Зайцева». Оттолкнувшись от опыта 
этой школы, автор диссертации создал ряд графических интерпретаций, 
помогающих понять специфику творческого метода Врубеля. 
Автор диссертации посчитал необходимым разработать собственный 
аналитический метод, базирующийся на концепции В. А. Фаворского об 
изобразительной поверхности как объемно-пространственном рельефе. В 
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связи с этим были созданы модели изобразительной поверхности, 
выполненные в технике пластического рельефа, которые послужили основой 
для проведения анализа конкретных произведений. 
 
     
Цели и задачи исследования. 
 
Цели исследования: 
1. Охарактеризовать генезис творческого метода Врубеля. 
2. Выявить основные характеристики и критерии анализа творческого метода 
Врубеля.  
3. Проанализировать роль пластической метафоры как важнейшего 
компонента творческого метода Врубеля. 
 
Исходя из целей, в работе поставлены следующие задачи: 
– изучить и проанализировать корпус исследований о Врубеле в свете 
проблематики диссертации; 
– дать характеристику понятия «творческий метод»;  
– привлечь исследования общетеоретического характера, необходимые для 
формирования понятийного и терминологического аппарата и аналитического 
инструментария в рамках диссертации; 
– определить методы искусствоведческого анализа, целесообразные в рамках 
проблематики исследования; осуществить структурный и сравнительный 
анализ произведений Врубеля и других мастеров, необходимый для освоения 
проблематики диссертации; 
– систематизировать результаты текстологических исследований и 
искусствоведческого анализа творчества Врубеля, сделать выводы, 








Объект исследования: творчество художника М. А. Врубеля. 
Предмет исследования: формирование и основные особенности 
творческого метода М. А. Врубеля. 
Методологической основой исследования является комплекс методов, 
который включает в себя структурный, типологический, сравнительный 
анализ, приемы формально-стилистического описания. 
Методика работы в целом направлена на то, чтобы через 
художественную форму произведения раскрыть содержательную сущность, 
добиться согласованного и целесообразного применения вербальных и 
невербальных инструментов искусствоведческого анализа. 
Научная новизна исследования заключается в том, что весь корпус 
работ Врубеля анализируется в системе творческого метода, что позволяет 
увидеть творчество этого мастера под другим углом сравнительно с тем, что 
избирался большинством искусствоведов.  
В ходе исследования возникла необходимость рассуждений и 
выдвижения гипотез теоретического характера, касающихся проблем 
творческого метода, категорий формальной композиции, изобразительной 
метафоры; результаты такого рода исследовательской работы могут 
использоваться другими специалистами как в работах монографического 
характера, так и в теоретических построениях. 
В диссертации предлагаются инновационные методы сравнительного и 
структурного анализа композиции, которые могут быть применены и в других 
исследованиях. Аналитический метод, базирующийся на концепции В. А. 
Фаворского об изобразительной поверхности как объемно-пространственном 
рельефе, предложенный автором диссертации, может применяться при 
анализе произведений других мастеров. 
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Структура диссертации определена целями и задачами исследования. 
Работа состоит из введения, трех глав, заключения и ряда приложений, в 
которые вошли иллюстрации, чертежи, схемы таблицы, список 
использованных источников. 
ГЛАВА 1 
Проблема изучения творческого метода Врубеля 
ПАРАГРАФ 1. Интерпретации и оценки творчества М.А. Врубеля  
.Если проследить, как воспринимали и интерпретировали гений 
Врубеля, при его жизни и впоследствии, можно уловить два различных 
подхода, две позиции, причем различие между ними ясно ощущается, но его 
не так-то легко выразить в вербальной форме. Одна из них представляется 
более критичной, а другая более апологетичной. «Трижды романтический 
мастер» (если применить к создателю Демона слова булгаковского Воланда) 
воспринимается или как противоречивый талант, к которому следует 
относиться избирательно (и прежде всего с позиций художественного вкуса), 
или же как идеальный художник, чей корпус творений является, по сути, 
одним совершенным произведением. Но вместе с тем ясно, что дело не только 
в разном качественном уровне оценки, а, главное, в том, что имеет место 
методологическое различие в отношении к самому феномену творчества 
Врубеля. Это различие отчетливо заметно, если сравнить характеристики, 
данные мастеру двумя выдающимися представителями культуры 
«серебряного века» – А. Н. Бенуа и А. Я. Головиным. 
«…Врубель не гений и <<…>> как большинство современных, в 
особенности русских художников, не знает границ своего таланта и вечно 
возносится якобы в высшие, в сущности только чуждые ему сферы» – писал 
Александр Бенуа, наиболее компетентный и вместе с тем наиболее 
толерантный из русских критиков1. И далее: «Хамелеонство, отзывчивость, 
                                                 
1 Бенуа А.Н. История русской живописи в ХIХ веке. М.,1995. С. 403. 
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податливость Врубеля безграничны. Человек, сумевший несравненно ближе, 
нежели Васнецов (и раньше Васнецова), подойти к строгим византийцам в 
своих кирилловских фресках и с таким же совершенством, также свободно и 
непринужденно подражающий лучшим современным западным художникам, 
– не просто ловкий трюкер, но нечто большее, во всяком случае странное и 
выдающееся явление, встречающееся только в старческие эпохи, когда 
накопляется слишком много скрещивающихся идеалов и идет великая, 
трудная работа сводки самого пестрого в одно целое»2.  
В этих блестяще написанных строках заключена целая программа, 
исправно работающая и сегодня3. Не будем придавать значения суждениям 
оценочного характера (не гений, но и не трюкёр, а нечто большее), 
высказанным лидером мирискусников (необходимо сделать поправку на 
«оптическое искажение», обусловленное сверхблизкой дистанцией), и 
выделим позитивные моменты.  Бенуа видит сильную сторону Врубеля в том, 
что тот вступает в творческий диалог и с искусством прошлых эпох, и с 
современными ему мастерами (слово «подражает» в контексте статьи следует 
понимать именно так), и считает это качество адекватным эстетической 
доминанте эпохи. Слабость же художника, по мнению критика, в том, что он 
«не знает границ своего таланта», и это тоже симптоматично. Мы сегодня, 
имея возможность составить целостное представление о стиле эпохи 
(символизм, модерн), согласимся с Бенуа в признании значения 
синкретических свойств художника, его «протеизма», но при этом 
                                                 
2 Там же, С. 407–408. 
3
 Бенуа впоследствии неоднократно пересматривал свою оценку творчества 
Врубеля; в высказываниях разных лет преобладает то критическая, то 
апологетическая тенденция. В данной диссертации не ставится задача 
проследить и проанализировать эволюцию отношения Бенуа к Врубелю. 
Суждение, вошедшее в этот ранний труд Бенуа, представлено автором в 
качестве репрезентативного потому, что оно наиболее отчетливо представляет 
тенденцию, обозначенную в тексте диссертации как «стилевая», которая стала 
преобладающей в работах последующих исследователей, писавших о Врубеле 
(Н. Тарабукина, Н. Дмитриевой, Д. Сарабьянова и др.), независимо от 
высказанных ими оценочных суждений.      
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подчеркнем, что эти качества можно считать ключевыми, подходя к 
творчеству Врубеля именно с позиций стиля. То же относится и к «знанию 
границ своего таланта». Всякий талант имеет границы, но, если сам художник 
ставит границы развитию своего таланта и художественного мастерства, то он 
не художник, а ремесленник, проще говоря, халтурщик4. Высказывание Бенуа 
можно считать корректным лишь в том случае, если под «границами таланта» 
понимать не границы его развития, а, так сказать, границы «ареала обитания», 
стилевую «экологическую нишу», вмещающую в себя весь спектр задач, 
«показанных» дару конкретного художника. 
                                                 
4 В. Кандинский в своей автобиографической книге «Ступени» весьма 
убедительно рассуждает о проблеме осознания художником характера своего 
таланта: «Несомненно, что художник должен знать свое дарование до 
тонкости и, как хороший купец, не давать залеживаться ни крупинке своих 
сил. Каждую их частицу он шлифует и оттачивает до той последней 
возможности, которая определена ему судьбою» (Кандинский В. Точка и 
линия на плоскости. СПб., 2005. С. 40). Любопытно сопоставление взглядов 
двух крупных художников (и теоретиков), принадлежавших к разным 
стилевым направлениям и к разным поколениям, на одну проблему. И тот, и 
другой говорит о творческом самосознании и самоконтроле, о том, каковы 
«профессиональные обязанности» художника в отношении собственного 
дарования. Но Бенуа видит проблему в том, как художнику избежать соблазна 
«присвоить чужое», то есть ошибочно не посчитать себя предназначенным для 
решения более серьезных художественных задач, чем те, что в 
действительности «показаны» его дарованию. Тем самым Бенуа априорно 
провозглашает иерархию художественных задач; те задачи, что «по плечу» 
художнику, и те, что «выше» его таланта. С точки же зрения Кандинского, 
самосознание художника, должным образом культивируемое, укажет ему 
возможности интенсификации творчества, более полного освоения ресурсов 
своего дарования. При таком подходе как бы само это дарование ставит перед 
художником задачи, именно ему свойственные. И Бенуа, и Кандинский едины 
в представлении о том, что возможно неадекватное отношение художника к 
своему таланту, и оба видят в этом проблему. Но Бенуа считает, что такая 
неадекватность возникает в ситуации, когда художник поддается соблазну, 
когда он себя переоценивает. Для Кандинского, напротив, это – результат 
небрежения, недооценки художником всех «крупинок и частиц» своего 
таланта. Подход Бенуа к указанной проблеме можно охарактеризовать как 
экстенсивный («где границы моего таланта?»); Кандинский настаивает на 
интенсивном подходе.              
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Следует отметить, что Бенуа в своей статье признает во Врубеле 
художника, «…обладающего <<…>> огромным мастерством…»5, но говорит 
об этом как-то вскользь, чуть ли не как о чем-то само собой разумеющемся, 
словно профессиональное мастерство является лишь пропуском на тот 
уровень, находясь на котором, художник заслуживает быть объектом 
критического суждения. Критик, кажется, недооценивает уровень этого 
мастерства (кстати сказать, намного превышающий уровень мастерства 
самого Александра Бенуа как художника), что и является причиной того, что 
какой-то наиболее важный «сегмент» врубелевского гения ускользает, и для 
критического анализа остается «не гений». 
 При этом подчеркнем, что Бенуа в таком «препарировании» Врубеля со 
своей точки зрения прав. Оценивать художника с позиций стиля совершенно 
естественно для мирискусника. И в рамках такого подхода Врубель, 
действительно, не гений. Гений, в понимании Бенуа – это некий абсолют, не 
зависящий от «системных» проблем эпохи. Эпоха может заблуждаться, но 
гений – нет.  Бенуа же показывает Врубеля как художника, «грехи» которого 
(истинные или мнимые) суть «грехи» стиля эпохи. И это справедливо, если 
сосредоточиться не на уникальном в творчестве мастера, а на том, что 
типично; не на чудесном, а на закономерном. 
Позиция Бенуа – матрица всех искусствоведческих суждений, 
рассматривающих Врубеля в контексте Стиля. Бенуа еще не знает название 
cтиля эпохи, но при этом видит задачу и даже обязанность не только 
искусствоведов и критиков, но и самих художников в том, чтобы выработать 
представление об этом стиле. Такой подход проявился в концепции стиля Д. 
В. Сарабьянова, в монографии Н. А. Дмитриевой, посвященной Врубелю. 
Александр Яковлевич Головин, обладающий не менее изысканным 
вкусом, чем А. Н. Бенуа, и не менее высокой художественной квалификацией, 
работал исключительно как художник-практик. В его оценке наследия мастера 
                                                 
5 Бенуа А.Н. История русской живописи в ХIХ веке. М., 1995. С. 403. 
15 
 
проявился принципиально иной критерий. В очень краткой (содержащей всего 
около двухсот пятидесяти слов) главке воспоминаний, посвященной Врубелю, 
семь раз повторено слово «классичность». Автор настойчиво произносит его, 
как бы заклиная читателя: «Мне всегда казалось непостижимым, как люди не 
замечали удивительной «классичности» Врубеля»; «…он во всех своих 
произведениях был удивительно классичен…»; «Все, что бы ни сделал 
Врубель, было классически хорошо» и т. д.6 Думается, что столь 
эмоциональная, нервная интонация, вообще-то не свойственная мемуарному 
жанру, объясняется тем, что Головин ведет скрытую полемику, 
противопоставляя свое утверждение объективной ценности творчества 
мастера тем суждениям, которые базировались на идее ее 
детерминированности историческим стилем. Таким образом, позиция 
Головина представляет иную, альтернативную тенденцию в подходе к 
творчеству Врубеля, по отношению к той, что впервые отчетливо 
обозначилась в работе Бенуа.     
  Обратим внимание, что в первой из процитированных фраз, 
характеризующей Врубеля в целом как явление в искусстве, («бренд», как 
сказали бы сейчас), Головин употребляет ключевое слово в кавычках, а, говоря 
о работах мастера как о «вещах» («Все, что бы ни сделал Врубель…»), кавычки 
снимает. Из этого следует, что в первом случае классичность следует 
понимать в переносном смысле, обусловленность которого может, очевидно, 
быть воспринята из контекста, во втором же – в прямом.  
Александр Яковлевич объясняет, что есть, в его понимании, классика 
«без кавычек»: «…если понимать под «классикой» убедительность, 
основательность, внушительность художественного произведения»7. Данное 
высказывание, хотя и брошенное вскользь, является программным и 
полемичным, оно фиксирует принципиально важные позиции. Даже некая 
                                                 
6 Михаил Александрович Врубель. Переписка. Воспоминания о художнике.  
Л., 1963. С. 275–276. (Далее: Врубель. Указ. соч.). 
7 Там же. 
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стилистическая шероховатость8 оказывается, если вдуматься, 
содержательной, как бы указывая на существование некоего смыслового 
«штампа», укоренившегося уже на уровне обыденного сознания и 
подразумевающего «классику» как некую общность, определяемую наличием 
легко узнаваемых атрибутов: элементов ордерной системы, лепнины, 
«зефиров и амуров» и т. п. Это, скорее, в глазах профанов, но и для 
специалистов, людей, не закрепощенных массовым вкусом, также характерно 
то, что «классичность» понимается исключительно как стилевая, а точнее, как 
стилистическая категория, что обрекает ее на вторичность, на невозможность 
существования без кавычек. В процитированной фразе трактовка автором 
феномена классичности выражена неявно, косвенным образом, но мы 
попытаемся развернуть ее, исходя из контекста. Итак, главные качества, 
свойственные классической вещи, это, во-первых, серьезность, 
архитектоничность, структурность при высшей степени мастерства; а во-
вторых – самодостаточность, необусловленность той или иной стилистикой. 
Так, видимо, следует понимать приблизительные характеристики: 
«убедительность, основательность, внушительность». В общем, интуитивное 
и контекстуальное высказывание Головина можно интерпретировать так: нет 
классического стиля, а есть классическое совершенство (отсюда, как высшая 
оценка – «классически хорошо»). И произведения Врубеля классичны потому, 
что обладают вышеназванными качествами, а не в силу того, что используют 
классику как «строительный материал» или как основу для стилизованных 
реплик (как это свойственно, в частности, мирискусникам).  
Если мы солидарны с этой позицией, признав Врубеля прежде всего как 
художника-классика, то для нас должен быть несомненен приоритет формы в 
его творческом наследии. Именно к форме в первую очередь приложимы такие 
                                                 
8 Строго говоря, словом «классика» обозначается сущность, а не свойство, и 
потому она не может быть квалифицирована как «убедительность» и 
«внушительность», которые суть качества, могущие быть свойственными 
сущности, но не являющиеся ею самой. 
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характеристики, как убедительность и, особенно, основательность и 
внушительность. В свете вышеизложенного ясно, что применительно к 
Врубелю речь следует вести не о классических сюжетах и мотивах (как у 
академистов) или классических образах (как у символистов), хотя и то, и 
другое имеет место в его творчестве (вспомним, соответственно, «Суд 
Париса» и «Пана»), но именно о классических формах с присущими им 
тектоничностью, композиционной цельностью и завершенностью. Вообще все 
врубелевские формы именно таковы, они совершенны даже в незавершенных 
вещах. 
В рамках первого подхода Врубель рассматривается как художник стиля 
своей эпохи (символизм, модерн). И в этих рамках он актуален именно своей 
«негениальностью», то есть, наряду с мастерством, также и определенной 
эклектичностью: исследователи неоднократно указывали на существовавшие 
в творчестве мастера «системные» противоречия: строгий академизм – и 
черты салонности; классические «благородная простота и спокойное величие» 
форм и болезненность образов; стремление к спокойной, выверенной технике, 
к работе «в накопление», с применением лессировок – и импульсивность, даже 
стохастичность творческого процесса, обилие незавершенных вещей.  
Исследователи отмечают сюжетно-тематические предпочтения, а также 
стилистические качества, ими обусловленные: литературные образы; 
сказочно-фольклорные персонажи; экзальтированно-экспрессивно 
представленные  евангельские образы и мотивы, – в чем также видят 
основание для того, чтобы рассматривать Врубеля в контексте модерна.  
Также, постоянной характеристикой, которой все без исключения 
исследователи прилагают как к творчеству Врубеля в целом, так и к любому 
из его произведений, является «декоративность». Но дело в том, что самому 
этому понятию свойственна определенная амбивалентность (чем в данном 
случае и обусловлено употребление его в кавычках). Наряду с традиционным 
пониманием декоративности как «украшенности» существует и иная 
интерпретация. Со словом «декоративность» сегодня часто ассоциируют и 
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представление о структурном начале, обусловленном плоскостностью, 
связанном с иной закономерностью организации пространства изображения, 
нежели оптически-иллюзорное. 
Такая дистинкция была, на общетеоретическом уровне, проведена В. А. 
Фаворским, который отделял «изобразительную плоскость» от 
«изобразительной поверхности»9; причем для него изобразительная 
поверхность – нечто гораздо более значительное: «Но во имя чего искусство, 
базирующееся на осязательной цельности, не ограничивается статуей, а 
переходит к плоскому изображению? Да потому, что поверхность статуи есть 
поверхность предмета, а изобразительная поверхность будет как бы кожей 
всего мира, будет по бесконечности равна времени (курсив мой – А. М.)»10.  
Что до понятия декоративности, то его Фаворский считал необходимым 
подвергнуть рефлексии: «В этом смысле мне хотелось бы сразу оговориться и 
вывести из употребления данного курса термин «декоративный» как термин 
                                                 
9 В первой из своих «Лекций по теории композиции» Фаворский дает 
определение понятия «изобразительная плоскость» как одной из 
фундаментальных категорий композиции: «Таким образом, в спокойном 
зрительном моменте мы получаем нечто новое, а именно, какую-то 
зрительную плоскость, которая дает нам возможность воспринять кусок 
пространства, правда, при помощи движения, но движения, организованного 
по плоскости, и поэтому цельно и зрительно реально. На основе этого 
спокойного зрительного момента и возникает зрительная изобразительная 
плоскость, которой искусство пользуется, чтобы дать образ пространства» 
См.: Фаворский. Указ. соч. С. 75.  
Там же, несколько ниже, Фаворский определяет «изобразительную 
поверхность»: «Еще раз заметим, что зрительное движение, сорганизованное 
в плоскость, и зрительное движение в глубину имеют зрительную реальность, 
то есть сознаются нами как зрение, и поэтому мы его называем цельным по 
чувству, а чувственная цельность, будь то зрительная, будь то осязательная, 
имеет большое значение в искусстве. На основании всего этого возникает 
изобразительная поверхность, понимаемая нами как зрительная и способная 
воспринять зрительный образ, то есть изображение предмета зрительно 
цельное (там же, С. 76). Таким образом, по Фаворскому, изобразительная 
плоскость – это «зрительное движение, сорганизованное в плоскость», а 
изобразительная поверхность – то, что возникает в результате синтеза этого 
движения и «зрительного движения в глубину».   
10 Фаворский. Указ. соч. С. 77. 
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порочный, вносящий недоразумения и позволяющий относиться к целому 
ряду художественных задач как бы легкомысленнее, чем в других случаях. Как 
мне кажется, этот термин возник на почве девятнадцатого века, где 
иллюзионистическая живопись не могла признать реальность, смысл и тему за 
плоскостным изображением и, в частности, за орнаментом, что и привело к так 
называемой стилизации или условному изображению»11.  Приходится 
констатировать, что терминологическая проблема, на которую указывает 
Фаворский, на сегодняшний день не получила разрешения, а, напротив, стала 
еще острее. Понятие «декоративность» в XX веке «реабилитировано»; оно 
перестало восприниматься как синоним «легкомысленного» в искусстве. Но, 
в силу тесной взаимосвязанности понятий «декоративность» и 
«орнаментальность» (о которой говорит и Фаворский) в какой-то момент, 
очевидно, произошла своеобразная «контаминация» – «реальность, смысл и 
тема» орнамента, получившие теоретическое обоснование с момента выхода 
работы А. Ригля «Вопросы стиля. Основоположения к истории орнаментики» 
(1893), стали считаться (как бы «по инерции») непременным атрибутом 
декоративности. Схему такой смысловой подмены можно представить 
следующим образом: «орнамент структурен и пространственен, орнамент 
декоративен; все, что декоративно – структурно и пространственно». Но ведь 
структурность и пространственность – сущностное качество орнамента, а его 
декоративность – функция, предназначение (украшать, декорировать); 
украсить можно не только с помощью орнамента, а и, например, с помощью 
локального цвета, фактуры и текстуры – а значит, декор не связан с 
орнаментом неразрывно, и на него не переносятся «автоматически» все его 
свойства. 
К творчеству Врубеля понятие «декоративность», вне всяких сомнений, 
приложимо в обоих значениях: и как нарядность, украшенность, а в более 
широком смысле – эффектность, репрезентативность, даже с налетом 
                                                 
11 Там же. С. 199. 
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некоторой «гламурности»12, и как закономерность структуры изобразительной 
поверхности, обусловленная ее плоскостностью. В контексте «Врубель – 
модерн» актуальной представляется прежде всего именно декоративность в 
собственном смысле слова, то есть украшательно-плоскостная «ипостась» 
врубелевских вещей, его ярко выраженная орнаментальность. Декоративность 
же, понимаемая как «модус» структуры, как закономерность организации 
изобразительной поверхности, выходит за пределы этого контекста и должна 
рассматриваться в ином плане, в рамках иного подхода. 
И сама «орнаментальность» Врубеля тоже может быть рассмотрена в 
двух «ипостасях». Это, в первую очередь, активное введение орнамента в 
изображение («узорочье»), это и стилизация, приближающая само 
изображение к орнаменту; несомненно, указанные качества «роднят» мастера 
с модерном. Но орнаментальность – это и характеристика уникальной 
врубелевской, гомогенной и изоморфной, изобразительной поверхности (а не 
плоскости, если принять подход Фаворского). И эта изобразительная 
поверхность уже не детерминирована стилистикой модерна; она может быть 
соотнесена, например, с формообразованием в новейшей архитектуре, 
основанной на фрактальной геометрии.    
Итак, Врубель, прежде всего, гений формы, архитектор в своем 
искусстве.  Это, в свою очередь, подводит нас к проблеме соотношения стиля 
и метода. Если определен главный эпитет, которым мы снабдили мастера – 
«классический», то, чтобы избавить от кавычек, надо его к чему-то отнести: 
                                                 
12
 Понятие «гламур», ныне часто упоминаемое, можно, в рамках сегодняшней 
действительности, с достаточной степенью точности определить, как 
«культура глянцевых журналов». Известен интерес Врубеля к журнальным 
иллюстрациям, политипажам, олеографическим изображениям. В ранней 
работе «Свидание Анны Карениной с сыном» (1878, ГТГ) сама графика явно 
подражает журнальной иллюстрации, стремясь буквально воспроизвести 
характерную текстуру литографированной репродукции; при этом можно 
увидеть генетическую связь между этим, почти что графоманским, приемом и 
тем новаторским, совершенно не понятым современниками, графическим 
языком, который мастер применяет в иллюстрациях к «Герою нашего 
времени» (1890-1891).  
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классический стиль или классический метод. Думается, в рамках 
врубелеведения следует в соотношении «стиль – метод» закрепить 
доминирующее значение за методом, поскольку именно в контексте метода 
можно вести речь о «чистом» формообразовании, о форме, как «вещи в себе». 
Автор многочисленных исследований о Врубеле, П. К. Суздалев, в 
одной из работ пишет: «Творческий метод подлинного художника тесно 
связан с присущим ему изобразительным языком – совокупностью средств, 
способов, приемов изображения, во внешнем контексте и своеобразии 
которых обычно усматривают индивидуальные и общие, национальные и 
мировые исторические особенности стиля и манеры мастера»13.  И далее, там 
же: «Понимание изобразительного языка Врубеля, истоков формирования его 
индивидуального стиля возможно лишь в результате последовательного 
рассмотрения становления и последующего развития мастера как художника, 
мыслителя, человека; при этом нельзя терять из виду целостность личности 
Врубеля при всей сложности его жизни, искусства и творческой мысли»14. 
Выделим наиболее важные позиции, обозначенные Суздалевым. Прежде 
всего, для исследователя творческий метод и стиль художника предстают как 
некий континуум: от «творческого метода подлинного художника» он доходит 
до «мировых исторических особенностей стиля» в пределах одной фразы. 
Далее, синтез стиля и метода осуществляется в лоне «изобразительного 
языка», который определен, как «совокупность средств, способов, приемов 
изображения». Следует отметить, что «изобразительный язык» Суздалева 
явно ближе к методу, нежели к стилю (рискну сказать, что даже не вполне 
ясно, в чем разница между тем и другим; толковый словарь Ожегова, 
например, определяет метод как «способ действовать, поступать каким-н. 
образом, прием»15, так что, поменяв «действовать» на «изображать», получаем 
                                                 
13 Суздалев П. К. Врубель. Личность. Мировоззрение. Метод. М.1984, С.166. 
(Далее: Суздалев. Указ. соч.). 
14 Там же. 
15 Ожегов, Шведова, Толковый словарь русского языка. 1997, С. 353. 
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практически идентичные формулировки). Что же касается стиля, то, во-
первых, стиль у Суздалева фактически отождествляется с авторской манерой, 
то есть мыслится прежде всего как персональный атрибут, «во внешнем 
контексте» которого проявляются «общие, национальные и мировые 
исторические особенности». Во-вторых, важно отметить, что названные 
стилевые качества, по Суздалеву, «усматривают» (!) в творчестве художника, 
иными словами, они возникают, так сказать, постфактум, как последующее, 
оценочное суждение (и, возможно, не свободное от произвольности или 
ангажированности), формируемое независимо от воли художника, роль 
которого в интеграции индивидуальной манеры в «большой стиль», таким 
образом, оказывается в большей степени пассивной. Кажется, что в голосе 
автора слышатся нотки недоверия к этим «усматривающим». Он как бы 
оберегает любимого им гения от неких анонимных «резонеров», настаивая на 
индивидуальности его стиля, на «целостности личности», подчеркивая, как 
уже было сказано, континуальное единство и неразделимость категорий: язык, 
метод, манера, стиль. 
Такой авторитетный исследователь, как Д. В. Сарабьянов, напротив, 
рассматривает метод исключительно в контексте стиля. В работе «Модерн. 
История стиля» он пишет: «Итак, стиль – это общность формы. За ней, или, 
лучше, над ней, располагаются другие общности и системы: общность 
мировоззренческая, общности, образующиеся на основе отношения 
художников к окружающей действительности, на основе единства 
творческого метода, определенная система жанров в пределах какого-либо 
вида искусства (как часто ее называют, «жанровая структура»), 
иконографическая общность. Некоторые из них в известной мере регулируют 
движение стиля; другие оказываются в положении подчиненном – зависят от 
стиля. Так или иначе они находятся по отношению друг к другу в известной 
зависимости при отсутствии полного совпадения»16. Как видим, для 
                                                 
16 Сарабьянов Д. В. Модерн. История стиля. М.,2001, С. 31. 
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искусствоведа и стиль, и метод – это «общности», то есть нечто, присущее 
многим, но не одному. Далее Сарабьянов высказывается еще более 
категорично: «В каком бы варианте реализации мы ни взяли стиль – в виде ли 
всесильного стиля эпохи или в варианте суженном, он всегда имеет одно 
важное качество: стиль – категория надличностная. Художник в тот момент, 
когда он начинает свою художническую деятельность, вступает в игру, 
которая ему предложена; он принимает условия этой игры; он включается в 
определенное движение. Разумеется, художник может восстать против этого 
движения, опровергнуть его своим творчеством. Но он делает это в пределах 
самого движения. Даже тогда, когда он с порога отрицает существующий 
стиль, он к нему приобщается хотя бы своей позицией отрицания. То, что 
дается художнику в виде стиля или в виде разных вариантов стилевых 
направлений, – предопределено»17.  
По видимости, имеет место противоречие в трактовке соотношения 
стиля и метода и даже в трактовке самих этих понятий, применительно к 
творчеству конкретного художника, у двух столь авторитетных специалистов. 
Для Суздалева существуют прежде всего собственный метод и 
индивидуальный стиль, формирующийся на основе авторской манеры. Между 
ними существует прямая и неразрывная (как бы даже интимная) связь, для 
обозначения которой Суздалев, видимо, и вводит еще одно понятие – 
«изобразительный язык», в то время как связь между индивидуальным стилем 
и Стилем представляется весьма опосредованной и только косвенным образом 
касающейся самого художника. 
Сарабьянов разворачивает эту схему на девяносто градусов. Обратим 
внимание на многозначительное уточнение в процитированном отрывке: 
«…за ней (общностью формы, т. е. стилем /А. М./) или, лучше, над ней, 
располагаются другие общности и системы…». Если суздалевская схема – 
горизонталь, то Сарабьянов выстраивает вертикаль (которую так и хочется 
                                                 
17 Там же, С. 38. 
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назвать «властной»), столп из «общностей», утверждающий истину 
индивидуального творчества.  
Все-таки, так ли уж противоречат друг другу эти две схемы? Не будем 
забывать, что книга Суздалева – монография, посвященная персонально 
Врубелю, в то время как труд Сарабьянова представляет мастера в контексте 
Стиля, как одного из художников модерна. 
Кроме того, сравнивая процитированные отрывки, трудно отделаться от 
мысли, что суздалевская «совокупность средств, способов, приемов 
изображения» вполне могла бы быть квалифицирована как «общность 
формы». Если позволить себе такую вольность, то мы приходим к идее некой 
двухполюсной системы с переменным напряжением, когда одна позиция 
оказывается инверсией другой. 
Общим является и некоторый фатализм обоих исследователей в вопросе 
отношения художника к стилю. У Суздалева мы уже обнаружили неких 
«смотрящих», подобных хору в античной трагедии, что созвучно со словами 
Сарабьянова  о «предопределенности» стиля для художника (однако то, в чем 
первый видит некую угрозу, для второго – фактор  позитивный, усиливающий 
позицию художника, подводящий фундамент под его творчество). 
При этом, однако, терминологическое противоречие не снимается. По 
Сарабьянову, «индивидуальный стиль» – некорректное выражение, однако за 
Суздалевым стоит сложившаяся терминологическая традиция, равно 
приемлющая и стиль эпохи, и стиль художника. Очевидно, решение проблемы 
может быть найдено лишь в ходе строительства и совершенствования самого 
терминологического аппарата искусствоведения, что, само собой разумеется, 
выходит за рамки проблематики данной работы. 
Но рассмотренная концептуальная коллизия представляет интерес с 
методологической точки зрения, и с этой точки зрения она может быть здесь 
рассмотрена. 
Один из наиболее харизматичных деятелей современной культуры, 
историк, культуролог и писатель-беллетрист У. Эко написал работу под 
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названием: «Отсутствующая структура. Введение в семиологию». В ней автор 
уделяет большое внимание структурализму в его разных ипостасях: и как 
философской концепции, и как аналитической практике, и, в частности, 
структуралистской художественной критике. Ряд рассуждений 
методологического плана, содержащихся в соответствующих главах книги, 
представляются актуальными при рассмотрении нашей проблемы. Эко 
приводит две позиции, два взгляда на методы и приоритеты художественной 
критики, возводя их, соответственно, к двум современным философским 
концепциям: структурализму и герменевтике. «Герменевтическую» позицию 
автор «Имени розы» иллюстрирует цитатой из текста, принадлежащего 
французскому критику Жоржу Пуле: «Целью критики является интимное 
постижение критикуемой реальности. Подобное постижение возможно лишь 
в той мере, в какой критическая мысль становится критикуемой, 
прочувствовав, продумав, вообразив последнюю изнутри. Нет ничего менее 
объективного, чем это движение духа. В противоположность тому, что обычно 
думают, критика должна избегать каких бы то ни было объектов (автор, 
рассматриваемый как другой, или его произведение, рассматриваемое, как 
вещь); то, что должно быть уловлено, это субъективность, деятельность духа, 
которой не понять со стороны, не испытав в себе самом действия этой 
субъективности»18. Этот подход Эко противопоставляет структуралистскому: 
«Вполне очевидно, что с точки зрения структурализма структуры не 
«переживаются», как раз наоборот, как мы подчеркивали, сопоставляя 
структуралистский и феноменологический методы, структура тем лучше 
функционирует, чем успешнее замораживает объект, превращая его в некую 
окаменелость. С другой стороны, как не согласиться с тем, что произведение 
искусства располагает к герменевтической интерпретации гораздо более, 
нежели к структурному анализу?»19.  Делая вывод, Эко говорит 
                                                 
18 Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. СПб., 2004, 
С.357–358. 
19 Там же 
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(солидаризуясь в этом с одним из «столпов» герменевтики Полем Рикером) о 
том, что два подхода должны дополнять друг друга: «герменевтическому 
прочтению подлежат великие произведения, близкие нашему мироощущению, 
многоплановые и неоднозначные: структурный же метод оказывается более 
эффективным при анализе типовых произведений (массовая культура) или 
когда мы сталкиваемся с далекими и чуждыми нам культурными контекстами, 
непостижимыми изнутри и потому редуцируемыми к неким константным, 
характеризующим их структурам»20. 
Можно говорить о том, что в творчестве Врубеля есть то, что постижимо 
только «изнутри»: врубелевский генезис, обусловленный синтезом 
неповторимого дарования Врубеля, его интровертного темперамента и 
чистяковской школы, настоянной на «культе глубокой натуры», 
академической традиции и внимательном всматривании в произведения тех 
новых европейских мастеров, которые развивались в русле этой традиции. 
Наравне с этим, существуют качества искусства Врубеля, постижимые 
«извне», и это – его символизм, многослойная структура образов. Как это ни 
покажется странным, но именно специфическую, причудливую образность 
Врубеля мы не сможем воспринять адекватно, пребывая внутри его аутичного 
мира. Как известно, Врубель мало интересовался современной ему станковой 
живописью, испытывая пиетет лишь к классическому искусству и к старой 
русской Академии, подчас эпатируя друзей-художников («Айвазовский – 
замечательный художник»)21. Также известна симпатия художника к 
массовому искусству: политипажам, олеографическим изображениям, 
этикеткам (например, по воспоминаниям К. Коровина, Михаил 
Александрович ставил тому в пример этикетку французского шампанского22.  
При этом сегодня невозможно усомниться в принадлежности творчества 
российского мастера к мейнстриму европейского модерна. Сегодня никоим 
                                                 
20 Там же 
21 Константин Коровин вспоминает…М., 1990, С. 89. 
22 Там же, С. 64. 
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образом Врубеля нельзя представить «маргиналом», «аутсайдером», хотя при 
жизни он вполне мог бы быть причислен к таковым.  Констатируем, что 
модерн Врубеля формировался «по умолчанию», неявным для него самого 
образом, путем инфильтрации стилевых качеств, зачастую через вторичное 
искусство23.  
Применив терминологию, предлагаемую У. Эко, можно сказать, что при 
анализе метода Врубеля более «показанным» представляется 
герменевтический подход, а при анализе стиля – структурный. Если же 
представлять индивидуальный стиль мастера и его собственный метод как 
некую континуальную целостность (в соответствии с подходом Суздалева), 
тогда, очевидно, и подход к технике анализа должен быть комбинированный, 
структурно-герменевтический. У. Эко (в цитировавшейся работе 
«Отсутствующая структура») подчеркивает, что структурный и 
герменевтический подходы вполне могут быть дружественными и не 
исключают друг друга. Здесь стоит уточнить различие в понятиях: 
«структурный подход» и «структурный анализ». Если первое определяет 
предмет исследования (увидеть в объекте структуру), то второе – технику 
исследования. Иерархическая структура стиля, как ее представляет 
Сарабьянов, является предметом исследования в рамках первого подхода. В 
рамках второго подхода предметом является уникальная художественная 
форма, созданная всем корпусом творений Врубеля; техника ее исследования 
ни в коей мере не исключает структурного анализа. Между двумя названными 
подходами не только возможно, но и необходимо взаимодействие; но оно 
должно строиться прежде всего на осознании методологического различия 
между ними. Механическое смешение приводит к эклектичности суждений и 
не дает осуществить последовательный искусствоведческий анализ. 
 
                                                 
23 О механизме такой инфильтрации см. в работе Д. Сарабьянова «Модерн. 
История стиля».   
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ПАРАГРАФ 2.  Проблема «стиля» и «метода» на примере 
сравнительного анализа подходов к творчеству Фортуни и Врубеля 
Насколько значительна проблема эклектизма в соединении двух 
указанных подходов, существующих во врубелеведении, логично 
продемонстрировать на примере того, как решается искусствоведами один из 
важнейших вопросов при исследовании монографического характера – вопрос 
влияния. В отношении Врубеля этот вопрос приобретает особый интерес. В 
творчестве художников, близких к нему, влияния вполне прозрачны, это в 
основном французы, в первую очередь импрессионисты (для И. Репина и К. 
Коровина). Что касается В. Серова, то уже современникам художника было 
очевидно, что восприимчивость к влияниям, способность (и интенция) к тому, 
чтобы ассимилировать иные стили в рамках собственного творческого метода 
– сильная сторона художника; помимо импрессионистов, Серов осознанно и 
последовательно испытывал (к методу Серова это слово подходит буквально, 
как к профессии летчика-испытателя), на разных этапах своего творчества, 
влияние барбизонцев, Бастьен-Лепажа, Тулуз-Лотрека, Матисса. Что же 
касается Врубеля, то он искал образцы для изучения и подражания 
преимущественно в искусстве прошлого. 
Однако о факте влияния одного современного Врубелю художника мы 
можем с уверенностью говорить на основании его собственных высказываний.  
В своих письмах он неоднократно упоминает имя М. Фортуни24, гордясь тем, 
что в стенах Академии его сравнивают с этим знаменитым испанцем: 
«Акварель, если будет так идти, как идет, то будет действительно вроде 
дорогой работы Фортуни, кличка которого все более за мною утверждается в 
Академии»25.  На этом основании факт влияния испанского мастера на 
молодого Врубеля, в самый важный, ключевой для становления его 
творческого метода период – 1882-1883 гг., представляется целесообразным 
                                                 
24 Письмо к родителям от 11 июня 1883г., и письма к А. А. Врубель, 
написанные в апреле и осенью 1883 года. См.: Врубель. Указ. соч. С. 61, 65. 
25 Там же. С. 65. 
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принимать как постулат. Это означает, что исследователю не нужно его 
доказывать; напротив, в том случае, если исследователь не усматривает такого 
влияния или считает мнение о нем преувеличенным, ему необходимо 
доказывать и аргументировать это.  Однако искусствоведы, от С. Яремича до 
П. Суздалева, тем не менее склонны априорно отрицать факт этого влияния 
или низводить его к второстепенным факторам, не затрагивающим генезиса 
творческого метода. 
Яремич прямо признается в том, что, хотя он и считает факт влияния 
реальным, тем не менее этого влияния не видит: «Как это ни странно, но даже 
при существовании налицо факта влияния Фортуни, он кажется 
маловероятным. В “Портрете г-жи Кнорре”, “Натурщице”, “Античном 
мотиве” и других работах этого порядка скорее заметно нечто близкое к 
Жерому. Та же выпуклость, полнота чувства формы, подчеркнутость и 
стремление к крупному размеру – чисто жеромовские черты, тогда как у 
Фортуни изящная и ловкая миниатюра, в характере летучем, 
иллюстративном»26. Кажется, что лишь пиетет, испытываемый к мастеру, 
многие годы бывшему его старшим товарищем, мешает Яремичу прямо 
сказать, что высказывания самого художника на этот предмет не следует 
принимать во внимание. Вместо этого он предлагает сопоставлять Врубеля с 
Ж. Жеромом, называя ряд качеств, по его мнению, общих для двух мастеров.  
Как и всегда у Яремича, данное замечание основывается на тонкой 
интуиции художника27. В работах Врубеля, могущих быть 
охарактеризованными как «академические» (сюда относятся и этюды, 
выполненные в натурном и костюмном классах, и эскизы композиций на 
                                                 
26 Степан Петрович Яремич: [сборник]: в 2 т./сост., авт. Предисл. И. И. 
Выдрин, В. П. Третьяков. Т.1: Оценки и воспоминания современников. 
Статьи Яремича о современниках. Т. 2: О Врубеле: Монография. Статьи. 
Переписка. СПб., 2005. (Классика искусствознания). С. 285. (Далее: Яремич. 
Указ. соч.). 
27 См.: Мережников А.Н. «Натиск восторга» // Искусствознание, 2011, № 1-2. 
С. 565 – 581. 
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заданные темы, и самостоятельные вещи, выполненные до отъезда в Киев) 
можно обнаружить существование двух манер, двух различных стилистик, 
равно «академических». Одна из них характеризуется отрывистыми линиями, 
дробящими контур на ряд «засечек», подобно тому, как в современном 
архитектурном формообразовании прямолинейные образующие, двигаясь по 
скрещивающимся направляющим, образуют пространственную 
криволинейную оболочку (ил. 1). Именно в работах, выполненных в данной 
манере, исследователи видят будущего Врубеля – Врубеля Киева и «Демона», 
с его «кристаллографией»; именно через эту манеру прослеживают генезис 
зрелого Врубеля от чистяковской системы (ил. 2). 
  Но, наряду с этой, существует и другая манера, на которую 
исследователи не склонны обращать внимания; она основана на 
подчеркивании контура, чуть ли не на «обводке» и на сплочении всех 
элементов фигуры или фигуративной группы в единую обтекаемую форму (ил. 
3). И такая манера, наряду с «отрывистой», не в меньшей степени свойственна 
ученикам мастерской Чистякова; особенно сильно она выражена в рисунках 
В. Серова. И так же, как «отрывистая» манера трансформировалась в 
стилистике зрелого Врубеля, так «обтекаемая» манера проявилась в 
стилистике зрелого Серова. Во врубелевских вещах 1882 – 1883 годов эти 
манеры существуют параллельно, но при этом в более длительных вещах, над 
которыми художник работал самостоятельно, вне стен Академии 
(«Натурщица», «Гамлет») и в программном эскизе «Пирующие римляне» 
преобладает вторая, то есть «обтекаемая» манера (ил. 4), что и привлекло 
внимание Яремича. 
Бинарность манер сохраняется и в зрелом творчестве мастера, подобно 
тому, как сосуществует чернофигурная и краснофигурная роспись на двух 
сторонах греческой вазы-билингвы. На иллюстрации представлены 
фрагменты двух графических работ Врубеля, относящихся к одному периоду: 
«Примавера» (1897) и «Фауст в кабинете. На сюжет «Фауста» И. –В. Гете» 
(1896, ил. 5). На обоих фрагментах изображена кисть руки, практически в 
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одном и том же положении – слегка согнута в запястье, с большим, 
указательным и средним  пальцами, обхватившими  тонкий и хрупкий 
предмет: в одном фрагменте – стебель цветка, в другом – уголок 
пергаментного листа. Жест руки выражает сходное состояние персонажей – 
глубокой сосредоточенности и вместе некоторой нервозности. Это состояние 
подчеркивается и моделировкой формы. Но в листе «Примавера» моделировка 
выполнена в подчеркнуто «обтекаемой» манере: сомкнутые пальцы как бы 
сливаются и на них «повисает» вся форма кисти, которой художник придает 
каплевидность; пустоты между пальцами приобретают жидкостную форму, 
сами пальцы становятся текучими, бессуставными. В «Фаусте», напротив, 
кисть руки подчеркнуто «граненая». Она как бы разбивается на осколки. 
Контурная линия, обводящая форму, образует ломаную, причем некоторые 
звенья, на суставе среднего пальца и одной из фаланг указательного, 
пропущены, что усиливает эффект дробности. Сомкнутые большой и 
указательный пальцы обособляют, наподобие рамы, участок пространства, 
заключенный между ними. Этот участок, вкупе с объемами пальцев, их 
пястных костей и тыльной межкостной мышцы образует композиционно 
самостоятельный объект – пластическую доминанту в моделировке кисти. В 
«Примавера» это – обтекаемый овальный тороид, в «Фаусте» - жесткий 
треугольник.                                                             
Смена манеры, одновременная работа в нескольких манерах (над 
разными учебными заданиями), способность практически мгновенно 
перенимать манеру (в случае Врубеля можно говорить о перенимании приемов 
и у Серова, и у В. Е. Савинского) – явление, вполне нормальное для любой 
художественной школы28. Яремич точно подметил это «двуязычие» манеры 
Врубеля, выделив ряд черт, соответствующих его «обтекаемой» манере: «Та 
                                                 
28 Ученики, перенимая приемы и прямо копируя манеру товарищей, именно в 
данный момент особенно ярко себя проявляющих, научаются не в меньшей 
мере, чем слушая наставления преподавателей. Школа с устоявшейся 
традицией обычно вполне терпимо относится к этой «мимикрии», не стремясь 
пресекать такого рода подражательность. 
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же выпуклость, полнота чувства формы, подчеркнутось и стремление к 
крупному размеру…». Обратим внимание, что перечисленные качества 
неоднородны по значению: выпуклость и подчеркнутость – эмпирические 
характеристики, они неразрывно связаны между собой: благодаря 
«подчеркнутости», то есть сплошной сильной обводке, сплачивающей форму 
и облекающей ее как бы в некий упругий кокон, и возникает осязаемая 
выпуклость. Две других характеристики – «полнота чувства формы» и 
«стремление к крупному размеру» – также взаимосвязаны, но уже являются 
обобщениями, претендующими на универсальность. Внесение их в тот же 
«перечень» несколько спекулятивно: они скорее домысливаются, чем 
непосредственно выводятся из эмпирического наблюдения. Такого рода 
эклектичность объясняется, надо полагать, тем, что Яремич априорно наметил 
Ж. Жерома в качестве фигуры, более, с его точки зрения, подобающей для 
сопоставления с Врубелем, чем Фортуни. 
Основанием для этого послужило усмотренное Яремичем сходство 
между плавными контурами женских тел, центричной композицией, 
фронтальной перспективой в картинах Жерома и «обтекаемой манерой» 
Врубеля. Отсюда – подчеркиванье «стремления к крупному размеру» и 
«полнота чувства формы», добавленные к более конкретным и точным 
«выпуклости» и «подчеркнутости» в противовес к «летучей 
иллюстративности» Фортуни.  
Само наблюдение Яремича точно и эвристически ценно, но сделанное 
на его основе сопоставление Врубеля и Жерома представляется произвольным 
и достаточно спорным. Для нас же важно подчеркнуть саму интенцию, 
движущую и Яремичем, и, позднее, Суздалевым – опровергать тот факт, что 
на формирование творческого метода Врубеля оказали воздействие 
формальные новации Фортуни, на основании рассуждений о стилистике 
Врубеля. Как Яремич, обосновывая сближение Врубеля с Жеромом, 
сопоставляет стилистические качества их произведений, так и Суздалев 
оспаривает мнение о важности приема «расчленения» (то есть аналитического 
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подхода к форме) и, следовательно, значения изучения формообразования в 
работах Фортуни для анализа творческого метода Врубеля, находя 
стилистические различия между двумя художниками: «Здесь (в акварели 
«Натурщица в обстановке Ренессанса» – А. М.) нет летучих мазков виртуоза, 
смакованья самого живописно-акварельного приема, как нет здесь ни 
«расчлененных пятен», ни «расчлененных форм». Между тем художник 
многое понял в системе реалистической живописи с натуры и чувствовал, что 
переживает момент «сильного шага вперед»»29.  
И Яремич, и Суздалев «защищают» стиль Врубеля от стиля Фортуни, 
игнорируя генетическую связь их методов; в результате «пострадавшей 
стороной» оказывается Врубель, так как от искусствоведческого анализа 
ускользает ряд важных закономерностей его формообразования. 
Суздалев в этом немаловажном вопросе единодушен с Яремичем. Он 
также склонен расценить высказывания самого художника как недоразумение 
или, по крайней мере, преувеличение. Если Яремич предлагает вместо 
Фортуни другого художника, более, на его взгляд подходящего – Ж. Жерома, 
то Суздалев отрицает значение рассматриваемого влияния как 
структурообразующего, значимого для творческого метода, сводя его к 
схожести лишь по отдельным стилистическим признакам (ориентализм, 
любовь к передаче фактур, материальности и т. п.): «Если в результате 
увлечения и было какое-то влияние, то оно сказалось не в живописном стиле 
Врубеля тех лет и не в переработке расчленения пятен в расчленение форм, 
которое якобы было основой его собственного пластического 
миросозерцания, а в любовании красотой деталей природы, в общей с Фортуни 
склонности изображать красивые, изящные, драгоценные материалы и вещи, 
в приверженности к аристократической изысканности антиквариата, тонкости 
фактуры, осязательности в живописи бархата, атласа, гобеленов, 
драгоценностей, словом, к зрелищной изысканной красоте предметного 
                                                 
29 Суздалев. Указ. соч. С. 189. 
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мира»30. Суздалев полемизирует с А. Ивановым, писавшим о генетической 
общности формообразования у Фортуни и Врубеля, о системе взаимосвязи 
цветовых и тональных пятен на изобразительной плоскости и граней объемов 
натуры: «Через фортуниево расчленение пятен он постиг то расчленение 
форм, которое было основой его собственного пластического миросозерцания. 
Он стал подражать Фортуни; но подражая, бессознательно углублял его 
приемы; претворял их в свои; его бесформенные красочные пятна замыкал в 
четкие и твердые линии своего певучего рисунка»31. Но и Иванов, признавая 
факт влияния, и даже подражания, в своем тексте стремится (в большей мере 
с помощью суггестии, нежели логики) снизить значение методологического 
компонента этого влияния: у Врубеля – расчленение форм, как основа 
«пластического миросозерцания»; у Фортуни – расчленение пятен, которые 
затем названы «бесформенными» (без ответа на вопрос: «как можно 
расчленить то, что не имеет формы?»). Иванов противопоставляет факт 
сознательного подражания («стал подражать») – факт, по его мнению, 
второстепенный – «бессознательному углублению приемов», перенятых у 
Фортуни, каковое и представляет как  сущностно значимое.    
Представляется важным отметить саму интенцию, общую для 
названных  исследователей-врубелеведов, к дистанцированию Фортуни от 
Врубеля, к минимизации степени его влияния на нашего мастера в своих 
текстах. Их мотив в данном случае вполне понятен. Врубель – национальный 
гений, одна из вершин отечественного искусства. Что касается Фортуни, то за 
ним в отечественной художественной критике, а затем и в искусствознании, 
прочно закрепилась репутация салонного художника. Эта мысль явно звучит 
в большой статье А. Матушинского, опубликованной в N1 «Вестника изящных 
искусств» 1883 г, и, с еще большей лапидарностью, в энциклопедии Брокгауза-
                                                 
30 Там же. С. 184-187. 
31 Иванов А. П. Врубель. Биографический очерк. СПб., 1911. С. 12. 
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Эфрона32. Фортуни никому не приходило в голову называть «национальным 
гением», в его работах не видели «серьезного содержания» и того трагизма, 
что ощущается в каждой из врубелевских вещей. От того-то, вероятно, и 
возникает у Яремича потребность найти для врубелевских форм более 
«солидный» (с его точки зрения) аналог, который можно противопоставить 
«летучей иллюстративности» Фортуни. Аналогичную позицию в данном 
вопросе занимает и Иванов (несмотря на различие в их подходах). Суздалев 
же соглашается видеть это влияние только в тех «параметрах» творчества двух 
мастеров, в которых он усматривает чисто стилистическую общность.  
Между тем, во мнении профессионального цеха русских художников 
второй половины XIX в, Фортуни представлял интерес не стилистикой, а 
своими смелыми формальными новациями; причем, что было особенно ценно 
в глазах художников, окончивших Академию, он обогатил именно 
академический метод, академическую технику новыми приемами композиции 
и построения формы. Неслучайно, что профессионалов заинтересовала не 
столько масляная живопись Фортуни, сколько его акварели и рисунки пером. 
Вот именно в них-то, а не в «программных» холстах, типа «Укротители змей» 
(1870), упоминаемых Суздалевым33, отечественные мастера увидели и 
необычный стилистический прием. 
                                                 
32 Статья в энциклопедии Ф. А. Брокгауза и И. А. Эфрона, подписанная: «А. 
С-в», помимо биографических сведений и перечня основных произведений, 
содержит и весьма категоричное суждение о творчестве М. Фортуни: «Ф. был 
находчив и оригинален в композиции, смел и ловок в рисунке, наделен, как 
редко кто-либо другой, чувством красок, но виртуозность техники, постоянная 
забота поражать эффектностью цветистого, но гармоничного колорита и 
щегольство то тонкостью, то шириной исполнения преобладали у него над 
идеей, и его композиции в большинстве случаев бывали ничтожны по 
содержанию. Словом, талант Ф. был чисто внешнего свойства: его картины 
ласкают зрение, но не говорят ничего ни уму, ни сердцу». 
((Энциклопедический словарь Ф.А. Брокгауза и И.А. Ефрона. — СПб.: 
Брокгауз-Ефрон. 1890—1907. /цит. по эл. изд. Энциклопедический словарь 
Брокгауза и Ефрона. (Р) 2002 IDDK (C) 2002 Мультимедиа-издательство 
"Адепт"/).  
33 Суздалев. Указ. соч. С. 191. 
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Испанец в поисках стилистики проявил качество, которое мы сегодня 
связываем с понятием «проектная культура» - нашел, точнее спроектировал 
саму форму небольшой, камерной вещи, производящей впечатление путевой 
зарисовки, фактуры, достоверного отображения ориентальной экзотики или 
же характерной повседневной сценки, вещи, исполненной как бы 
непосредственно с натуры, как бы «с налета», спонтанно, эскизно, с большой 
мерой обобщенности и условности, с точно рассчитанной 
приблизительностью34. Именно эта «прецезионная приблизительность» и 
составляет специфику приема Фортуни. Речь идет о точно выверенном 
замедлении восприятия. По истечении того времени, когда глаз зрителя 
                                                 
34 Значение этого художественного приема убедительно раскрыто В. В. 
Набоковым. В романе «Дар» герой – молодой поэт, разочарованный 
равнодушным отношением к своему, только что вышедшему из печати, 
сборнику стихов – дает от лица воображаемого критика такую характеристику: 
«Это, конечно, миниатюры, но сделанные с тем феноменально тонким 
мастерством, при котором отчетлив каждый волосок, не потому, что все 
выписано чересчур разборчивой кистью, а потому что присутствие 
мельчайших черт невольно читателю внушено порядочностью и надежностью 
таланта, ручающегося за соблюдение автором всех пунктов художественного 
договора». Подчеркнем, что в данном отрывке разговор идет не о живописи, а 
о литературе; читатель стихов метафорически уподоблен зрителю, 
рассматривающему миниатюры. Разумеется, охарактеризованный Набоковым 
прием не касается только лишь миниатюрной живописи. В том и ценность 
данного наблюдения, что оно затрагивает одну из универсальных 
закономерностей художественного творчества: способность включать в 
произведение, в качестве полноправного компонента, усилие зрителя по 
домысливанию деталей, достраиванию образа, заполнению цезур, расчетливо 
оставленных художником. Речь здесь идет не о миниатюре как таковой, а 
именно о приеме, имеющем универсальное применение: домысливании и 
укрупнении мелких деталей, на которых сфокусирован взгляд зрителя, причем 
эта сфокусированность  предопределена, запрограммирована автором. Ту же 
мысль писатель развивает в статье «О Ходасевиче» 1939 г., где стиль В. 
Ходасевича охарактеризован как «чеканный», в сравнении с 
«приблизительными стихами»; причем «чеканность» и «приблизительность» 
в трактовке Набокова – не оценочные характеристики, а обозначение двух 
равноценных художественных приемов: «…приблизительными <<…>> (то 
есть прекрасными именно своей приблизительностью – как бывают прекрасны 
близорукие глаза – и добивающимися её также способом точного отбора)…» 
(В. Набоков «Лекции по русской литературе». М.,1999. С. 409). 
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настраивается на оригинальную оптику художника, «аккомодируется» к 
изобразительной поверхности, зритель неожиданно осознает, что перед ним 
не беглый краткосрочный этюд, интересный исключительно «натурностью», а 
полноценное произведение, художественная драгоценность, полностью 
выстроенная, совершенная форма. Это конструирование самой зрительской 
оптики, с запрограмированными замедлениями и ускорениями – несомненно, 
новаторский прием, обладающий общехудожественной значимостью.  
Именно в таком, структурном качестве «прецезионная 
приблизительность» позволяющая композиции оперировать временем 
изобразительной поверхности35, будет воспринята Врубелем.  
Позднее, уже в 20-х годах XX в, данный аспект (то есть связь времени и 
пространства изображения) будет осмыслен в теоретических трудах 
Фаворского. Подобная проблематика разрабатывалась тогда же и в 
ОПОЯЗовских штудиях В. Б. Шкловского, который писал о принципиальном 
значении «приема замедления».36 Таким образом, «проектный подход» 
Фортуни заключается в совмещении двух «форматов»: беглой, путевой, 
альбомной зарисовки и отточенной, с богатой деталировкой, «салонно-
будуарной» миниатюры. И тот, и другой «формат» взятый в отдельности, был 
хорошо знаком публике и излюблен ею: марокканские альбомы Делакруа, 
изящные миниатюры Мейссонье. Именно этот фактор узнаваемости, 
типичности каждой из двух жанровых форм и важен в данном случае. По сути, 
мы здесь сталкиваемся с метафорой – соединением двух, равно узнаваемых 
начал в одной форме. Зритель в своем восприятии одновременно и соединяет 
и разъединяет их, тем приводя в действие механизм изобразительной 
метафоры. 
                                                 
35 Вспомним высказывание Фаворского: «изобразительная поверхность 
<<…>> будет по бесконечности равна времени». См.: Фаворский Указ. соч. С. 
75. 
36 Шкловский В.Б. Гамбургский счет: Статьи – воспоминания – эссе (1914 - 
1933). М., 1990.  С. 63. 
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Как можно предположить, с воздействием искусства Фортуни в немалой 
степени связано возникновение феномена «возвеличивания» миниатюрного и 
малого форматов в отечественной станковой живописи конца XIX в. Этот 
феномен проявился в стремлении к максимальной «сделанности» натурного 
этюда малого формата, что по сути превращает его в станковую картину, так 
что «деловой», рабочий размер этюда, обусловленный краткосрочностью 
исполнения и габаритами этюдника, оказывается атрибутом жанровости: этюд 
превращается в картину, выполненную в жанре пейзажной миниатюры. 
Наиболее ярким примером таких миниатюрных этюдов-картин являются 
малоформатные пленерные вещи В. Серова. Также, и миниатюра в 
собственном смысле слова (как формально-жанровая разновидность) 
приобретает ранее не свойственную ей «станковость».  
Это метафорическое качество практически отсутствует в холстах 
Фортуни (поэтому в контексте рассматриваемой проблематики такие работы, 
как, например, «Заклинатели змей», не следует считать репрезентативными); 
оно более заметно в масляных миниатюрах, написанных, в основном, на 
дереве, но особенно ярко и наглядно ощутимо в уникальной графике – 
рисунках пером и акварелях. В рисунках даже сама штриховка, варьируемая 
по степени «модульности» штриха, перемежаемая участками сплошной 
заливки разведенной тушью, визуализирует этот тщательно отлаженный 
художником механизм перцептивного приспособления глаза в 
изобразительном пространстве, по аналогии с аккомодацией – мышечной 
перефокусировкой глаза в пространстве физическом. Описанное явление 
привлекло внимание М. М. Алленова, в статье «Врубель и Фортуни»: 
«Фортуни сначала как бы рассматривает каждую деталь будущей картины в 
приближающее стекло бинокля, а потом, перевернув его и «отбросив» 
изображение вдаль, пишет, сохранив память о строении каждой детали в 
увеличенном состоянии. Из серии таких многократных «отбрасываний» 
возникает эффект веселого «беглого внимания» к калейдоскопу цветных, 
пестрых, отливающих жемчужной фактурой пятен, которые удивляют 
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тонкостью и точностью отделки формы «спрятанных» в этих пятнах деталей, 
если вдруг сосредоточить на них внимание. Этот эффект – род фокуса – и 
составлял тайну магического очарования, каким обладала в глазах 
современников живопись и акварели Фортуни. Врубель же культивирует 
«эффект пристального зрения» равномерно и непрерывно на всем 
пространстве изображения, превращает его в принцип видения целого, всей 
зрительной картины мира. В этом состояло своеобразие усвоения Врубелем 
опыта Фортуни»37. Алленов сопоставляет «эффект беглого внимания» 
Фортуни с «эффектом пристального зрения» Врубеля. Эти определения 
достаточно условны, да и сам автор указывает на их контекстуальный 
характер, заключая в кавычки. Но тонкие искусствоведческие наблюдения в 
начале приведенного отрывка представляются очень важными, эвристически 
значимыми для врубелеведения; они способствуют тому, чтобы увидеть 
формообразование Врубеля в контексте новаций современной ему 
европейской живописи, причем не стилистических, а именно формальных, 
формотворческих. Эти новации проявились, помимо работ Фортуни, и в 
творчестве других мастеров (таких, например, как Ж. Бастьен-Лепаж), 
развивавшихся в русле той тенденции, которую сам Врубель обозначил как 
«натурализм», вкладывая в этот термин, в отличии от современной 
интерпретации, сугубо положительный смысл.38  
Эффект воздействия приемов Фортуни на русских художников был 
кумулятивным, то есть многократно усиливающимся при взаимодействии с 
сопротивляющимся материалом. Алленов в своей статье, комментируя 
отрывки из переписки И. Крамского с В. Поленовым, делает вывод, что 
«…Фортуни выступает уже в виде некоторой странно зашифрованной 
мифической фигуры, вроде духа, демона-искусителя, который внушает 
                                                 
37 Алленов М. Врубель и Фортуни // Вопросы искусствознания, № 2-3, 1993, 
М. С. 52. 
38 Получило широкую известность замечание Врубеля о Рафаэле, сделанное в 
одном из писем: «Точно рядом учился /Рафаэль – А. М./ у природы с 
современным натуралистом Фортуни!» /Врубель. Указ. соч. С. 60-61). 
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молодому поколению  художников-россиян одержимость страстью, 
дарованной знанием, что же такое искусство – искушение, искус живописного 
мастерства, заключенного в открытии прельстительной формы – той страстью, 
которой суждено будет оскорбить заповедь передвижнического целомудрия и 
вызвать чуть позже знаменитую инвективу в адрес Третьякова о сифилисе, 
якобы прививаемом оплоту передвижничества – Третьяковской галерее 
покупкой серовской «Девушки, освещенной солнцем». Все это вполне 
явственно просматривается в письме Крамского»39. Исскуствовед говорит о 
сложном, диалектичном восприятии Крамским искусства Фортуни, и, цитируя 
его, подчеркивает признание большого позитивного значения этого искусства 
для развития отечественной живописи: «Однако же, будучи знаком с одной 
стороной его громадного таланта только через офорт, я почти догадываюсь, 
что это такое. Мне ясно до очевидности, что наступила пора и для русских 
художников начать писать действительно (курсив М. Алленова – А. М.)40. 
Представляется эвристически ценным данное Алленовым определение 
Фортуни как фигуры знаковой, даже мифологизированной, и именно русским 
искусством. В Париже Фортуни был признан не в меньшей, а скорее в большей 
степени, чем в России; но там никто не усматривал в нем «демона-
искусителя»; закономерно, что обостренный интерес к стилистике и технике 
Фортуни как к компонентам метода проявился именно со стороны русских 
художников. 
Комментируя слова Врубеля о натурализме как положительном 
качестве, в контексте сопоставления Фортуни и Рафаэля, Суздалев полагает их 
антитезисом в рамках собственного суждения о стилистике Врубеля: 
«Конечно, в произведениях Фортуни Врубель видел не только виртуоза, 
мастера изящной изысканно-пряной живописи, но и натуралиста, художника, 
зорко глядящего в мир природы и вещей; зорко видеть и передавать в 
                                                 
39 Алленов М. Врубель и Фортуни // Вопросы искусствознания, № 2-3, 1993, 
М. С. 48. 
40 там же, С. 46. 
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живописи этот мир и стремился тогда молодой художник, еще не вышедший 
из натурного академического класса П. П. Чистякова»41. Такое построение 
несколько противоречит смыслу фразы, сказанной Врубелем в письме 
непосредственно вслед за процитированной: «Только и превзошел его 
/Рафаэль – Фортуни – А. М./ тем, что умел этой формой пользоваться для 
чудных, дышащих движением композиций, а последний остался на 
изучении»42. Как видим, Врубель видит проблему не в «изучении», а в том, как 
«этой формой пользоваться», применять «натурный материал». 
Следовательно, «натурализм» Рафаэля и Фортуни означает для него нечто 
большее, чем просто способность «зорко видеть и передавать в живописи этот 
мир». Суздалев в неявной форме утверждает, что на том этапе Врубель якобы 
ограничивается чисто ученическими задачами («…еще не вышедший из 
натурного академического класса…») и стремится ограничить влияние на него 
«натуралистического» компонента творчества Фортуни рамками только 
такого рода задач. Но высказывание самого художника является 
свидетельством того, что и этот, формальный, компонент творчества Фортуни, 
а не только его тематику и стилистику, он рассматривал в контексте 
композиции. 
 Как правило, тенденция изображения к иллюзорности, оптической 
буквальности, натурализму представляется как противоположность 
стилизации. Работы Фортуни продемонстрировали (задолго до сюрреалистов), 
что не только упрощение, схематизация, усиление декоративно-
орнаментального начала, использование символики – то есть не только 
уменьшение степени изобразительности, натуральности изображения, но и, 
напротив, увеличение этой степени, усиление «натурализации» – может 
являться сильным стилистическим приемом. Именно стилизация путем 
«натурализации» должна была произвести особенно сильное воздействие на 
отечественный профессиональный цех. Думается, когда Врубель говорит о 
                                                 
41 Суздалев Указ. соч. С. 190 – 191. 
42 Врубель. Указ. соч. С. 61. 
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«натурализме» Фортуни, он подразумевает не просто высокое мастерство в 
передаче натуры (в чем тот един с другими художниками-академистами), а его 
индивидуальное качество – метафоричность, способность соединить в одной 
форме академический этюд и стилизованную композицию. Как 
представляется, именно эту метафоричность и подразумевал Врубель, говоря 
о «культе глубокой натуры», то есть о том, как сделать изображение сильнее, 
«натуральнее» самой натуры (здесь подойдет английское выражение: «larger 
then life»). 
Для профессионалов было бесспорным новаторство этого салонного (по 
мнению публики) мастера в области формы: оригинальная перспектива; 
сверхсложные, прямо-таки авангардные ракурсы, пересечения и наложения 
частей фигур (в этом Фортуни может считаться предшественником Пикассо и 
Матисса); утонченная, прецезионная моделировка обнаженной фигуры и 
особенно головы.  Эти качества находят выражение в произведении главным 
образом с помощью графических средств и элементов изображения; поэтому 
особенно ярко они проявляются в рисунке и акварельной живописи. 
Неслучайно Врубель именно в акварели, а не в масляной живописи, следовал 
методу и воспроизводил технику Фортуни (ил. 6).  
На иллюстрации представлены фрагменты работ Фортуни и Врубеля. 
Обе работы являются примером подлинно академического, 
высокопрофессионального построения головы с помощью средств 
акварельной живописи. При их сопоставлении вполне очевидно, что и метод 
построения, и живописная техника не просто схожи, а идентичны. Этюд 
Врубеля выполнялся, несомненно, как более краткосрочный; поэтому слои 
акварели наносились непосредственно по белой бумаге. Фортуни же 
применяет имприматуру – предварительную сплошную тонировку листа 
колером чуть тепловатого розовато-палевого, очень тонкого оттенка. И в том 
и в другом случае работа ведется в технике лессировки, путем 
последовательного наслоения колеров; у Врубеля – оттенками теплого 
(красками типа жженой умбры и сиены), у Фортуни (при наличии теплой 
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имприматуры) – более холодными тонами, очевидно, с добавлением синего 
кобальта и английской красной. Прием моделировки у обоих художников 
один и тот же – вести работу отдельными заливками локального цвета, заранее 
подобранного на палитре, не давая им смешиваться и затекать друг в друга. 
Каждая заливка соответствует определенному «плану» формы.  
Например, в листе Фортуни заливка цветом сепии, проложенная по носу, 
точно фиксирует край носовой кости и моделирует рельеф формы, разделяя 
костную основу и хрящи крыльев носа. Эта заливка образует полутон, 
идеально точно соответствующий анатомической структуре формы и в то же 
время, в сочетании с ярким бликом на крыле носа – умышленно оставленным 
фрагментом имприматуры – придает всей голове явно выраженную 
характерность, какой-то «львиный» типаж. Та же «львиная», кошачья 
характерность поддерживается другой деталью – красноватой полутенью, 
фиксирующей и подчеркивающей край скулы и, далее, грань скуловой дуги. 
Эта тень, при своей легкости и прозрачности, достигнутой акварельной 
лессировкой по-сырому, также идеально соответствует анатомическому 
строению формы и, вместе с тем, активно «работает» на образ: перед нами 
персонаж, сейчас меланхоличный и расслабленный, но явно способный, при 
определенных обстоятельствах, быть и опасным, с долей авантюризма, 
возникший из гущи обыденной жизни подобно тому, как мелкий хищник 
внезапно возникает перед человеком в чаще леса (ил. 7). 
Этюд Врубеля, в силу своего учебного характера, не претендует на 
подобную жанровость, на типизацию, но и ему свойственна яркая образность, 
обусловленная мощной, почти античной, архитектоникой формы. Эта 
архитектоничность достигается в первую очередь техникой. Голова 
изображена в три четверти; маска лица в полутоне, освещена скользящим 
светом, подчеркивающим рельеф формы; боковая поверхность головы 
находится в тени. Врубель моделирует лицо штрихами кисти, везде оставляя 
между ними так называемые «живинки» - обнаженные участки основы (в 
данном случае – белого листа). Тень, в которую погружены 
44 
 
гипертрофированный, массивный, как у Фарнезского Геркулеса, объем шеи и 
край нижней челюсти, художник дает одной заливкой, по оттенку теплой, а по 
тону совпадающей с холодным фоном, тем самым дематериализуя затененную 
часть объема. Стык же этих двух областей, световой и теневой, Врубель, 
напротив, максимально усиливает в плане материальности, наслаивая мелкие 
заливки так, чтобы краями они не точно состыковывались, но и  не разделялись 
«живинками», как на лице, а, наоборот, слегка перекрывали друг друга. В 
местах наложения образуются  участки более темного тона (благодаря 
эффекту лессировки тон на этих участках «удваивается»). Эти сгущения тона 
образуют сетчатый рисунок, воспринимаемый глазом зрителя как графическая 
система темных линий, создающая эффект профилировки  угла между двумя 
главными (в данном ракурсе) «планами» головы: лицевым и профильным. 
Выпуклость скуловой кости выявлена с помощью своеобразного приема. 
Объем скулы залит коричневой краской, типа жженой умбры. 
Непосредственно по сырой заливке художник чистой кистью, из которой 
отжат излишек воды, протирает «окошки», одно из которых рисует нижний 
край скуловой кости, переходящий в край скуловой дуги, а еще одно – 
обозначает точку максимальной выпуклости скулы. Эти светлые «окошки» 
можно рассматривать как рефлексы; но в восприятии зрителя они возбуждают, 
если воспользоваться терминологией В. Фаворского, скорее  «двигательно-
осязательные», чем «зрительные» ощущения43. Зритель визуально ощущает 
само действие кисти, трение о бумагу, и это действие представляется ему 
копирующим рельеф поверхности, наподобие техники, получившей название 
фроттажа. Но при фроттаже выпуклые участки затемняются, а в данном 
случае, напротив, высветляются. Поэтому данный прием Врубеля можно 
                                                 
43 Термины: «двигательная (двигательно-осязательная) изобразительная 
поверхность» и «зрительная (двигательно-зрительная) изобразительная 
поверхность» постоянно встречаются в трудах Фаворского. Дистинкция: 
«двигательно-осязательное» – «двигательно-зрительное» имеет 
принципиальное значение в его теоретических построениях. См., например: 
Фаворский. Указ. соч.  С. 202 – 203.  
45 
 
сравнить, скорее, с техникой сграффито, если представить себе, что темно-
умбристая штукатурная накрывка нанесена не на плоскую поверхность, а на 
рельеф, или же на изображение головы в круглой скульптуре. В этом случае, 
подснимая накрывку, наждак обнажал бы светлую основу в первую очередь на 
самых выпуклых участках и на ребрах (и в частности, на ребре, образующемся 
между нижним краем скулы и венечным отростком нижней челюсти) – то есть 
именно в тех местах, где Врубель осушает акварельную заливку, приоткрывая 
поверхность белого листа. 
Значение этих наслаивающихся микрозаливок в этюде подобно той 
роли, которую играют каннелюры и обломы в классическом ордере: 
выявление, с помощью деталировки, композиционно важных 
пространственных осей и сечений. Здесь уместно вновь вспомнить 
высказывание А. Иванова о том, что Врубель «бесформенные красочные пятна 
замыкал в четкие и твердые линии своего певучего рисунка». Исходя из 
данных эмпирического анализа, это высказывание можно скорректировать. В 
данном случае мы видим, что «певучие» линии возникают спонтанно, в ходе 
живописной импровизации – наслоения акварельных заливок, когда кисть 
направляет течение краски, формируя тем самым края пятна, так сказать, «de 
facto», а не заливает отдельный план, заранее очерченный средствами 
линейного рисунка. Следует подчеркнуть, что особую силу и выразительность 
этюду придает именно эффект случайности, стохастичности в наслоении 
заливок. Создается иллюзия, как будто бы кисть, насыщенная акварелью, в 
своем движении перегибается через некое реально существующее ребро и, в 
месте перегиба, оставляет потеки краски, которые, таким образом, сгущаются 
именно здесь, оставляя графический след этого движения.  Стало быть, 
определенная «бесформенность» пятна, упомянутая Ивановым в негативном 
смысле, является структурным элементом построения формы в этюде, причем 
у Врубеля даже в большей степени, чем у Фортуни. 
И тот, и другой этюды демонстрируют академически 
объективированную, сдержанную стилистику, но вместе с тем не лишены и 
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образности, и экспрессии; вопросы стиля вполне актуальны применительно к 
обеим данным вещам. Врубелевский этюд нельзя воспринимать 
исключительно как учебную работу, и его стилистика не сводима только к 
стремлению «зорко видеть и передавать в живописи этот мир»; художник 
решает проблему живописной архитектоники. И работу Фортуни вряд ли 
можно рассматривать исключительно как образец «изящной изысканно-
пряной живописи», или же как чисто натуралистическую. Её, равно как и 
врубелевскую, скорее хочется, вспоминая уже цитировавшееся высказывание 
А. Головина, назвать «классической» («…если понимать под “классикой” 
убедительность, основательность, внушительность художественного 
произведения») – она отличается структурным, аналитическим подходом к 
форме, психологизмом образа при внешней скромности и сдержанности, и 
при полном отсутствии стилизации. Отметим, что качество стиля данных 
произведений не выясняется иначе, кроме как путем анализа закономерностей 
формообразования, то есть через исследование метода. 
Высокопрофессиональный художник и педагог Н. Э. Радлов в своей 
чрезвычайно содержательной книге «Рисование с натуры» (1935) приводит 
рисунок Фортуни в качестве примера, на котором рассматривает важные 
теоретические положения, связанные с организацией изобразительной 
плоскости: «Художник разлагает зрительные впечатления на множество 
плоскостных тональных определений, которые в сумме дают впечатление 
объема. Каждая из этих плоскостей заштрихована в том или ином направлении 
как плоское пятно. По своим изобразительным функциям эти пятна являются 
гранями объема или «планами», как говорилось на языке нашей Академии 
конца XIX – начала XX столетия. Именно отсутствие постепенных тональных 
переходов, ограниченность каждого пятна, каждого отдельного плана 
сообщают изобразительному приему тот характер плоскостности, которым 
характеризовался способ восприятия натуры. Различие в направлении 
штрихов способствует в данном случае разграничению пятен, не давая им 
возможности сливаться и утверждая за каждым из них как бы самостоятельное 
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плоскостное существование»44. Это профессиональное, квалифицированное 
описание, в отличие от данного Ивановым, объясняет смысл «фортуниева 
расчленения пятен»: это «плоскостные тональные определения» планов 
формы. «Расчлененность» тональных пятен принципиально важна, это отнюдь 
не чисто декоративный эффект, а структурный элемент, который «сообщает 
изобразительному приему тот характер плоскостности, которым 
характеризовался способ восприятия натуры». Плоскостность в данном случае 
не следует понимать как отсутствие пространственности. В те же годы, когда 
Радлов писал свою книгу, В. Фаворский разработал и апробировал 
собственную оригинальную теорию композиции, основанную на типологии 
изобразительной поверхности, в рамках которой основным критерием 
художественной цельности представлялась организация изображения по 
законам «объемно-пространственного рельефа» (заключавшаяся в 
закономерном соотнесении всех планов формы с изобразительной 
плоскостью). Именно в таком ключе и следует понимать «плоскостность», 
которую Радлов видит у Фортуни, а также у художников чистяковской школы: 
«Отсюда открывается для художника возможность специфического 
формального приема, подчеркивающего плоскостность его восприятия. 
Оставляя на бумаге следы своего наблюдения плоскостных взаимоотношений 
между отдельными точками, он дает в рисунке некое единство способа 
восприятия и способа изображения (курсив мой – А. М.). В русской школе 
живописи особенно характерные приемы такого рода рисования мы можем 
встретить в творчестве Врубеля, Ционглинского, молодого Серова»45. Сам 
Радлов принадлежал к другой школе рисунка (противопоставлявшей себя 
школе Фаворского), будучи учеником, а затем и помощником Д. Н. 
Кардовского, но его высокий профессионализм давал ему возможность 
адекватно воспринимать иные подходы к форме и композиции; такая 
толерантность объясняется еще и тем, что и Кардовский, и Фаворский 
                                                 
44 Радлов Н. Рисование с натуры, Л. 1978, С. 65 – 66. 
45 Там же, С. 67. 
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получили художественное образование в Мюнхене, в школах А. Ашбе и Ш. 
Холлоши, преподавание в которых велось на основании схожих принципов46 
(к методике Ашбе, по свидетельству И. Э. Грабаря, с большим интересом 
отнесся П. Чистяков, оценивая ее гораздо выше, чем преподавательскую 
деятельность профессоров реформированной Академии). 
 «Единство способа восприятия и способа изображения» – эвристически 
значимое определение творческого метода. Радлов пишет: «Рисунки 
приведенного нами мастера Фортуни произвели в свое время большое 
впечатление на целое поколение старой Академии. В школе Чистякова, 
виднейшего и наиболее интересного из наших преподавателей конца XIX в., 
рисование планами сделалось основным методом»47. Сопоставляя 
искусствоведческие суждения А. Иванова, Яремича, Суздалева, с одной 
стороны, и суждение Радлова, с другой, видим два противоречащих друг другу 
взгляда на проблему влияния Фортуни на Врубеля. Совокупное мнение 
нескольких искусствоведов сводит вопрос влияния к чисто стилистическим 
аспектам и исключает структурно-формообразующий аспект. По мнению 
высокопрофессионального художника, теоретика и педагога, влияние 
Фортуни распространяется не только на Врубеля, но и на всю «школу 
Чистякова». С этой позиции, «целое поколение старой Академии» испытало 
влияние искусства испанского мастера. И дело тут не в «изысканно-пряной» 
стилистике, а в гораздо более значимых вещах – генезисе того самого метода 
«рисования планами», в котором специалисты (Н. Молева, С. Даниэль и др.48), 
усматривают самую суть «системы Чистякова». 
                                                 
46
 В своей заметке: «Воспоминания о профессоре Холлоши» Фаворский 
пишет: «Попав в Мюнхен, я искал, куда поступить. Тогда знаменитая частная 
академия (как это там называлось) Ашбе была уже под другим руководством. 
Сам Ашбе умер. Не помню сейчас, по чьей рекомендации я попал к 
Холлоши» (Фаворский. Указ. соч. С. 483). 
47 Там же. 
48 См.: Молева Н.М., Белютин Э. Русская художественная школа второй 
половины ХIХ – начала ХХ века. М., 1967; Молева Н.М.  Выдающиеся русские 
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Думается, изучение влияния Фортуни является чрезвычайно 
актуальным именно в плане анализа творческого метода Врубеля, самого его 
генезиса, и разграничение между эмпирическими наблюдениями 
искусствоведов, подмечающих сходство и различие в стилистике, сюжетах, 
авторских манерах – и методологическим подходом к этому влиянию должно 
стать одной из первоочередных задач, стоящих перед сегодняшним 
врубелеведением. Сам тот факт, что данная задача на сегодняшний день не 
разрешена, говорит об определенном эклектизме в искусствоведческих 
подходах к творчеству Врубеля и о явной недооценке методологического 
аспекта. 
ПАРАГРАФ 3. Проблемы изучения творческого метода 
Понятие творческого метода в отечественном искусствознании 
представляется сегодня несколько размытым49. В качестве «художественного 
метода», как правило, назывался «социалистический реализм», а также 
«критический реализм» как дореволюционный предшественник 
социалистического. Еще одной, более серьезной, причиной малой 
востребованности сегодня термина «творческий метод» является сущностная 
близость понятий «метод» и «стиль». В отечественном искусствознании 
рубежа XX – XXI вв. и начала XXI века привилегированным направлением 
научного анализа следует считать стилевой анализ; вследствие этого понятие 
творческого метода оказалось, фактически, маргинальным, разговор о нем 
представляется сегодня неуместным или излишним большинству 
специалистов. В связи с этим возникает проблема методологического 
характера, связанная с анализом формообразования конкретного 
                                                 
художники-педагоги. М., 1991; Даниэль С.М. Сети для Протея. СПб., 2002, С. 
103.  
49 Представляется, что данный термин оказался для специалистов в какой-то 
мере одиозным, в силу его использования (вместе с прилагательным 
«художественный») в устойчивом словосочетании: «художественный метод 
социалистического реализма», ставшем стереотипным в идеологизированном 
искусствознании советской эпохи отечественной истории. 
50 
 
произведения. Важно увидеть в произведении уникальный художественный 
объект, самодостаточную форму. Если проблему формообразования отнести 
полностью к исследованию стиля, то следует подвергнуть рефлексии, на 
теоретическом уровне, саму интерпретацию понятия «стиль».  
Такую задачу ставит в своей работе «Проблема художественного стиля» 
А. Ф. Лосев. Он рассматривает диалектику стиля и метода в системе 
категориальных оппозиций формы и содержания, уникального и типичного, 
детерминированного и самодостаточного50. Принятый в современном 
отечественном искусствознании метод рассуждения о стиле предполагает 
определенную иерархичность: исторический стиль, или «стиль эпохи» – 
школа (или стилевое направление) – автор – произведение. С наибольшей 
последовательностью и категоричностью эта концепция нашла выражение в 
работах Д. Сарабьянова. Лосев же, с не меньшей категоричностью и 
определенностью, уже самим построением своего рассуждения, внушает нам: 
единственно возможный способ вести содержательный разговор о стиле так, 
                                                 
50 Лосев пишет: «Ведь что значит, что мы любуемся на произведение 
искусства, что мы в него всматриваемся, что мы в него вчувствуемся? Ведь это 
же и значит, что его мы сравниваем с ним же самим, что оно вполне для нас 
самостоятельно, что оно для нас ровно ни в чем не нуждается, что оно образец 
для самого себя. В дальнейшем мы можем данное произведение сравнивать с 
той объективной или субъективной жизнью, которая в нем изображена, 
применять самые разнообразные принципы и оценки и пр. Однако, все это мы 
можем делать только при одном условии: надо всмотреться, вслушаться, 
вдуматься – влюбиться в данное произведение искусства. Тогда и можно будет 
выходить за пределы этого произведения искусства в целях его анализа, 
сравнительных оценок, разных толкований, разного осмысления. Но это 
первоначальное условие требует, чтобы мы прежде всего сравнили 
произведение искусства с ним же самим, чтобы оно само для себя стало нашим 
критерием, чтобы оно заговорило для нас вполне самостоятельным языком и 
при этом мы ни о чем другом не думали бы и ничего другого не предполагали 
бы. А тогда это значит, что в первоначальном смысле слова художественный 
стиль является образцом для самого себя, моделью самого же себя. 
Следовательно, художественный стиль произведения моделируется для нас 
самим же этим произведением, или, что то же, художественный стиль 
моделируется для нас самим же собой» (См.: Лосев А.Ф. Проблема 
художественного стиля. Киев, 1994. С. 193). 
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чтобы данное понятие не превращалось в симулякр, в пустую форму – это 
исключить о нем любое априорное представление. Для Лосева не существует 
стилей, как постулируемых данностей, а есть только стиль – стиль   данного 
произведения. Это представление должно формироваться всякий раз как 
уникальное и только в отношении конкретного произведения 
(«…художественный стиль произведения моделируется для нас самим же 
этим произведением…»). И лишь только на этой основе, по логике Лосева, 
оказывается возможным «…выходить за пределы этого произведения 
искусства в целях его анализа, сравнительных оценок, разных толкований, 
разного осмысления».  
В своей книге (написанной в 70-е годы), Лосев ссылается на 
собственную работу 1927 г. и, упоминая о себе в третьем лице, кратко излагает 
заложенную в ней концепцию стиля, которая и сегодня представляется 
«авангардной» и полемической: «С точки зрения А. Ф. Лосева, проблема стиля 
возникает в эстетике51 уже после всего того, что изучено в данном 
художественном произведении как по его форме, так и по его содержанию. 
Стиль есть соотнесение художественного образа с тем, что не является им 
самим, с тем, что является для него только инобытием (выделено мною – А. 
М.)»52. 
Отметим, что позиция Лосева в чем-то смыкается с позицией 
Сарабьянова: и у того, и у другого автора стиль позиционируется как некое 
«инобытие» в отношении произведения. Но для Сарабьянова инобытие 
означает оппозицию «стиль – художник». Стиль, в его представлении – общее, 
художник – частное. Инаковость бытия стиля, при таком подходе, означает его 
                                                 
51 Из контекста высказывания ясно, что, говоря: «…проблема стиля возникает 
в эстетике…», Лосев не имеет в виду историю возникновения самой проблемы 
стиля. Здесь речь идет о том, «…что изучено в данном художественном 
произведении…», то есть под эстетикой имеется в виду не наука в целом, а 
практика научного (в данном случае эстетического) анализа любого 
конкретного произведения 
52 Лосев А.Ф. Проблема художественного стиля. Киев, 1994. С. 165. 
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превосходство и над автором, и над произведением (стиль эпохи искусствовед 
называет «всесильным»53). То есть, для Сарабьянова, стиль столь же реален, 
как и произведение, и даже, если можно так выразиться, еще более реален. 
Думается, такой подход можно охарактеризовать, как в значительной мере 
эмпирический54.  
То, что в позициях двух столь авторитетных в своих областях 
специалистов существуют столь серьезные противоречия, закономерно. 
Вопросы стиля издавна являются наиболее «проблемными» и индикативными 
для искусствоведов, и можно предположить, что, какой бы стадии развития не 
достигло искусствознание, эти противоречия будут иметь место. В данном 
случае выявление такого рода противоречий представляется полезным, 
                                                 
53 См.: Сарабьянов Д.В. Модерн. История стиля. М.,2001, С. 38.  
54 Стиль (например, модерн) для Сарабьянова – это прежде всего феномен, то 
есть конкретное художественное явление, локализуемое по месту и времени, а 
также на основании «общности формы». Ясно, что целое – больше части, и 
общность, включающая в себя, в том числе, и каждого художника, больше, чем 
сам этот, отдельно взятый, художник. Лосев же демонстрирует чисто 
философский подход. Для него «инобытие» вовсе не означает эмпирического 
бытия, самостоятельного бытия стиля как некоего феномена. Единственный 
феномен для Лосева – произведение (единственный в том смысле, что именно 
оно, произведение, является объектом исследования, так сказать, «предметом 
разговора»). Инобытие стиля означает в этом случае, что он не относится к 
сущности произведения (сущностным, по Лосеву, является художественный 
образ). Когда, на основе эстетического анализа, из произведения выделена 
сущность, то еще что-то остается, и это что-то, по Лосеву, и есть стиль («стиль 
есть соотнесение художественного образа с тем, что не является им самим…»). 
Мы можем расценить слово «инобытие» у Лосева как указание на некую 
«фантомность», во всяком случае, вторичность стиля по отношению к 
произведению. Ведь еще со времен Вильгельма Оккамского известно, что не 
следует преумножать число сущностей сверх необходимости. Так вот, по 
мысли Лосева, понятие стиля может быть признано необходимым только в том 
случае, если мы вводим его, чтобы отделить в произведении нечто помимо его 
сущности – художественного образа. Это «нечто» может быть, разумеется, 
очень важно, может в каком-то случае оказаться для нас и более ценным, чем 
эта сущность, но дело в том, что само оно законно, имеет право на 
существование, только будучи вторичным по отношению к произведению. 




поскольку позволяет подойти к проблематике исследования с более «свежим 
взглядом». 
В своей книге Лосев далее приводит «…следующие примеры понимания 
стиля как художественной формы, переработанной с точки зрения того или 
иного инобытия», продолжая автоцитирование: «Прежде всего, в виде 
инобытия, привлекаемого в целях стилевой организации отвлеченной 
художественной формы, можно иметь в виду<<…>> а) исторические стили 
(курсив Лосева – А. М.) <<…>> б) общесоциальные стили (пролетарский 
стиль музыки, “военный стиль, детский” и пр.), в) индивидуальные стили 
<<…>> Далее, в качестве инобытия, возможна материально-природная точка 
зрения, т. е. возможно говорить, например, о музыке с точки зрения того или 
иного инструмента <<…>>Возможен “скрипичный стиль”, “мраморный 
стиль”, “бронзовый стиль” и пр.»55. 
Итак, по Лосеву, и исторический, и индивидуальный стиль, наравне с 
иными, имеют равную значимость, в силу того, что это разные смысловые 
конструкции  (сам Лосев предпочитает понятие «модель»), возводимые на  
одной и той же основе – «отвлеченной художественной форме» (то есть 
произведении, воспринятом отвлеченно, как «вещь в себе»). 
Развивая эту идею, вполне возможно будет найти и у одного художника много 
стилей, собственно, по числу произведений. У Врубеля можно, по аналогии со 
«скрипичным», выделить «мастихинный» стиль, а по аналогии с 
«мраморным» – «кристаллический», и это в отношении только одного 
произведения – «Демона сидящего». Примечательно, что и С. Яремич в своей 
монографии, выделяя отдельные этапы в творчестве художника, 
руководствовался подходом, который кореллирует с лосевским56.  
                                                 
55 Лосев А.Ф. Проблема художественного стиля. Киев, 1994. С. 165. 
56 Яремич дает этим этапам определения: «византийский», «венецианско-
византийский», «эпический». Но это скорее условные обозначения, сам автор 
не рассматривает их как сущностные характеристики. Например, «эпический» 
период искусствовед подразделяет на два «фазиса». Первый характеризуется 
следующим образом: «Под влиянием прихотливой раскидчивости фантазии и 
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Если принять концепцию стиля, построенную Лосевым, приходится 
признать, что разговор на тему: «Врубель – представитель модерна»; или же: 
«Врубель – символист» правомочен только тогда, когда мы, выполнив труд 
герменевтического погружения в мир произведения, смогли «…всмотреться, 
вслушаться, вдуматься – влюбиться в данное произведение искусства». 
Постигнув произведение искусства как «отвлеченную», то есть вполне 
самодостаточную художественную форму, мы создаем тем самым основание, 
платформу, встав на которую, получаем возможность «соотнесения 
художественного образа с тем, что не является им самим, с тем, что является 
для него ашбетолько инобытием»57. 
В «Демоне сидящем» образное качество, которое можно обозначить как 
собственно «демонизм», «демоническое», неотделимо от живописно-
пластических поисков. В результате возникают кристалличность формы, 
пастозность красочного слоя, рельеф рук, торса и головы, вплавленный в 
пространственные планы картины. Эти компоненты, слагающие образ, 
ассоциируются в сознании зрителя с другими, более общими 
                                                 
в то же время строгой конструктивности замысла вырабатывается первая 
манера эпического творчества Врубеля». Во втором фазисе «Неуловимые 
почти черты природы во всей их невероятной несмятости, девственности и 
природной орнаментальности передаются художником, и получаются образы 
глубокой фантастичности». Само название «эпический» дается Яремичем 
исходя из сюжетно-тематических предпочтений Врубеля в работах 90-х гг.; 
сущность же этого периода искусствовед видит в тонких различиях манеры,  
для обозначения которых он использует точно найденные выражения. 
Указания на «фантастически-конструктивное» и «девственно-
орнаментальное» качества вполне соответствуют тому подходу к 
определению стиля произведения, который предлагает Лосев (см.: Яремич. 
Указ. соч.)  
57 Характеризуя этот этап, сам Лосев не употребляет слова «герменевтика», 
возможно потому, что данный термин относится к иноязычной системе, с 
собственными связями и соподчиненностью. Однако, за время, прошедшее 
после написания Лосевым цитируемой работы, в связи с переводом на русский 
язык работ Х.-Г. Гадамера, П. Рикера, У. Эко и др., данный термин получил 




представлениями: например, о минеральной тектонической структуре; о 
рельефах Пергамского алтаря; об экспрессивной, в технике аля-прима, 
живописи; и все это – наряду с представлениями о дьяволе в религии и о линии 
демонизма в культуре. Эти представления, придающие «расширение» 
названным компонентам, не присущи самому произведению, а инициируются 
им, возникают в процессе восприятия, будучи привлеченными из 
классической культуры. Это и есть лосевские «формы инобытия» (продолжая 
аналогию, можно назвать «демонический» и «рельефный» стиль, наряду с 
названными выше «кристаллическим» и «мастихинным»).  
На основании сопоставления «демонического» и «кристаллического» в 
картине можно говорить о своеобразной «хтоничности», типичной для 
Врубеля, свойственной не только «Демону сидящему», но и остальным 
«Демонам», как станковым, так и графическим, и скульптурным, и всей 
вообще врубелевской скульптурной пластике. Анализируя же взаимодействие 
гранености форм, объединившей все изображенное на картине в единую 
субстанцию, с фактурой и текстурой красочного слоя (иначе, сопоставляя 
«кристаллический» и «мастихинный» стили), приходим к пониманию 
«тектонизма» Врубеля;  при сопоставлении «кристаллического» стиля с 
«рельефным» – «классичности». А уже сопоставляя и анализируя, в свою 
очередь, названные стилевые и стилистические формы, обобщенные, но по-
прежнему, в своем комплексе, составляющие уникальную врубелевскую 
«формулу», мы получаем право соотносить врубелевского «Демона 
сидящего» с такими теоретическими конструктами, как «академизм», 
«символизм» и «модерн». 
Последовательно анализируя понятие стиля, Лосев закономерно 
приходит к необходимости выяснения взаимоотношения понятий «стиль» – 
«метод». Философ указывает на близость данных понятий и на обусловленную 
этой близостью проблему разграничения их содержания, особенно остро 
встающую, когда речь идет об исследовании, основанном на первичных 
эмпирических обобщениях. Выше мы уже указывали на эту проблему, 
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рассматривая позицию П. Суздалева в работе «Врубель. Личность. 
Мировоззрение. Метод». Лосев указывает на то, что, при популярности и 
общеупотребительности самого термина «метод», смысл данного понятия не 
имеет четкого и определенного истолкования, что обусловлено его тесной 
взаимосвязанностью с понятием стиля58. Понятие «художественный метод» 
Лосев исключает из своего терминологического аппарата, как сущность, 
введенную сверх необходимости59. Если согласиться с Лосевым, исключив 
понятие «художественный метод», то и сущностных различий между 
понятием: «метод» (применительно к художественному творчеству) и 
понятием: «творческий метод» не оказывается. Однако, оба данных понятия 
равно закреплены в терминологическом аппарате искусствознания; 
следовательно, или им должны соответствовать разные смыслы, или же к ним 
следует применить тот же инструмент, что Лосев применяет к понятию: 
«художественный метод». Второе возможно лишь на общетеоретическом 
уровне, в ходе строительства самого терминологического аппарата 
                                                 
58 «Термину “метод” тоже чрезвычайно повезло в теории литературы, но 
полной ясности здесь до сих пор не достигнуто. И поскольку этот термин 
чрезвычайно популярен, да и по существу своему близок к понятию стиля, нам 
придется и здесь установить эти два понятия во всем их сходстве и во всем их 
различии. Нам кажется, что здесь надо исходить из общего чувства языка, 
старясь отдать себе отчет, как эти термины обычно употребляются в 
искусстве, науке и жизни. Мы едва ли ошибемся, если придадим слову “метод” 
более формальное значение, а слову “стиль” более конкретное значение. Но 
этот наш способ выражения тоже еще слишком поверхностен, поскольку мы 
здесь употребляем термины «формально» и «конкретно», которые сами еще 
требуют разъяснения». А. Ф. Лосев. Проблема художественного стиля. Киев, 
1994, С. 193-194. 
59 «Когда в литературоведении говорят о методе классицизма, романтизма, 
критического реализма, социалистического реализма, то, в сущности, имеют в 
виду не просто метод построения, а художественный метод. Следовательно, 
становится вполне ясным то, в чем сходны метод и стиль, - они сходны в 
использовании определенных композиционных схем. Но они и вполне 
различны, поскольку метод сам по себе не нуждается ни в каком стиле, а стиль 
нуждается в методе и есть только его содержательное наполнение. Что же 
касается термина “художественный метод”, то нам не остается ничего другого, 
как полностью отождествить его с художественным стилем (Там же, С. 195). 
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искусствоведения и невозможно в рамках данной работы, являющейся 
эмпирическим исследованием. Поэтому в указанных рамках представляется 
целесообразным говорить о методе применительно к какой-либо школе 
(импрессионистов, учеников мастерской Чистякова и т. п.), а о творческом 
методе – применительно к творчеству одного художника; таким образом, 
творческий метод (в контексте исследования) отличается от метода большей 
степенью уникальности. 
Что же касается сущностного определения понятия «творческий метод», 
то в этой связи представляется эвристически ценной интенция Лосева к 
установлению прямой взаимосвязи между данным понятием и понятием 
«композиция».  Творческий метод выражается прежде всего и наиболее 
отчетливо в композиции произведения и в тех композиционных приемах, 
которые свойственны данному мастеру.    
«Кажется, будет правильным, если под методом мы будем понимать 
способ конструирования художественного произведения без внимания к его 
содержанию. Например, всякое художественное произведение содержит в 
себе определенную композицию, которую даже можно начертить на бумаге в 
виде определенной фигуры. На этой фигуре будет видно, что является началом 
или вступлением, где нужно находить кульминацию и с какого пункта 
начинается окончание и завершение данного произведения. В таком 
композиционном построении ученому-литературоведу весьма нетрудно 
набить себе руку, и такие чертежи могут вполне соответствовать протеканию 
данного произведения во времени или его построению в пространстве. Такие 
композиционные схемы, выполненные с большой тщательностью, мы можем 
находить в прежних работах В. Шкловского. Метод в этом смысле слова 
является как бы скелетом произведения, его схемой, его каркасом, его планом. 
Ясно, что если мы будем понимать метод именно так, то, будучи лишен 
всякого содержания и будучи сведен только на один каркас, он, конечно, не 
может считаться художественным стилем. Ведь, как мы видели выше и как это 
очевидно каждому, стиль вовсе не есть только скелет или каркас, но он вполне 
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определенным образом говорит также о содержании художественного 
произведения. Значит, чтобы от метода перейти к стилю, необходимо этот 
геометрический чертеж метода заполнить содержанием данного 
художественного произведения. И только тогда мы будем вправе говорить не 
просто о методе, но и о стиле»60.  
Представляется значимым тот факт, что в среде художников, в их 
профессиональном языке понятие метода вполне актуально. Для художников 
оно связано не столько с технологическими аспектами творческого процесса, 
сколько с проблемой индивидуального осмысления универсальных 
закономерностей формообразования; в первую очередь это касается 
композиции. Еще в 1954 г. Фаворский писал: «У нас есть целый цикл 
вопросов, непосредственно касающихся искусства, которых принято в силу 
какого-то внешнего приличия не касаться, а если кто затрагивает, то это уже 
проявление формализма. Говорят о теме, об идее, сюжетах, об образе или же 
говорят о кистях, красках, грунтах и т. д., но о том, что находится между этими 
высшими и низшими моментами искусства, как, например, роль материала, 
изобразительная поверхность и т. п., не говорят»61. Изобразительная 
поверхность и, в частности, изобразительная плоскость для Фаворского – 
фундаментальная категория композиции: «Конечно, вопрос о композиции – 
сложный и трудный вопрос, но кое-что наиболее основное, мне кажется, 
можно обсуждать и даже необходимо, нужно, так как это фундамент, на 
котором строится все произведение. Это вопрос об изобразительной 
плоскости»62. Еще одна фундаментальная категория у Фаворского – 
«пространственный рельеф»; на основе изучения его закономерностей 
Фаворский (развивая идеи А. Гильдебранда, изложенные немецким 
скульптором и теоретиком» в труде «Проблема формы в изобразительном 
искусстве») строит собственную теорию композиции. Две названные 
                                                 
60 Там же, С. 194. 
61 Фаворский. Указ. соч. С. 468. 
62 Там же. С. 469. 
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категории Фаворский связывает и прямо отождествляет с понятием метода: 
«Но, чтобы приступить к самой теме (о монументальных качествах живописи, 
в докладе «Организация стены росписью» - А. М.), мне необходимо 
условиться, необходимо говорить о методе изображения как таковом. Как мы 
их не назовем: различными ли методами изображения, различными ли 
изобразительными поверхностями или различными типами живописного 
рельефа, – несущественно, но можно утверждать, что таковые существуют и 
нам, поднявшим тему изомасштаба, необходимо эти типы выяснить, 
насколько это возможно»63. 
 Некоторая стилистическая шероховатость (данный текст являлся 
конспектом устного выступления) только подчеркивает заостренность мысли: 
«таковые» – то есть методы изображения – существуют. Изобразительные 
поверхности, типы живописного рельефа – выражения, по-разному 
раскрывающие сущность этих методов. 
Как и Фаворский, Лосев фактически отождествляет метод и композицию 
произведения; при этом под «композицией» он понимает лишь общую схему, 
обособленную от самой «плоти» произведения. Такая крайняя степень 
абстрагирования является прямым следствием того, что Лосев, в своем 
суждении о стиле, ставит во главу угла само произведение, в его уникальности. 
Рассуждать о стиле, по Лосеву, означает прежде всего погрузиться в мир 
произведения, а затем, путем анализа, выделить то, что в произведении 
является «инобытием»; оно-то, по Лосеву, и есть собственно стиль. Таким 
образом, живая плоть произведения становится предметом исследования, 
переживания, осмысления в ходе анализа стиля; метод же, при таком подходе 
– функция, математическое выражение, лишь условно обозначающее 
процессы формообразования, тектонический конфликт произведения. 
Напротив, большинство искусствоведов во главу угла ставят сам стиль, как 
«общность формы»; при таком подходе уже живая плоть произведения, его 
                                                 
63 Там же. С. 380-381. 
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уникальность оказываются «инобытием». Тогда в рамках категориальной 
взаимосвязи: стиль – метод именно исследование метода должно включить в 
себя герменевтический компонент, непосредственный контакт с плотью 
произведения; скелет приобретает связь с нервами и мускулатурой. Само 
понятие композиции становится более насыщенным содержанием; в контексте 
изобразительного искусства это означает связь между композиционной 
системой и изображением. 
Если графическая модель композиции литературного произведения, о 
которой пишет Лосев («…которую даже можно начертить на бумаге в виде 
определенной фигуры…») – скорее гипотетическое допущение, то в 
отношении пластической композиции создание подобных моделей является 
распространенной практикой. Произведения, выполненные художниками с 
заранее определенной целью, путем свободного, небуквального копирования 
классического произведения, могут стать самоценной художественной вещью. 
Такого рода опыт, конечно, не имеет ничего общего ни с ремесленной, ни с 
академической копией. Он требует от автора особого настроя, интенции, 
направленной на вживание в мир произведения, созданного другим. Такая 
художественная практика, по аналогии с философией, может считаться 
герменевтикой  композиции. Возникшие в процессе подобной работы вещи 
называют уже не копиями, а «репликами»64. 
При сопоставлении способов анализа и интерпретации пластической 
композиции представляется уместной аналогия с так называемым 
«аутентичным исполнением» в музыке (выражение: «музыка в аутентичном 
исполнении» уже стало устойчивым словосочетанием). Речь идет об 
исполнении на основе оригинальных нотных текстов и на инструментах, 
изготовленных в ту эпоху, в которую написано сочинение, или по крайней 
мере точных их аналогах. Соответственно, аутентичная копия произведения 
                                                 
64 См.: Мережников А.Н. «Аутентичная копия» в творчестве В. Фаворского и 
В. Эльконина // Известия Уральского федерального университета. Серия 2. 
Гуманитарные науки, 2014, № 1 (124). С. 39 – 52. 
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изобразительного искусства, очевидно, должна воспроизводить технику и 
технологию, с помощью которых был создан оригинал, и создаваться на 
основе и с помощью тех же материалов, что и он (или, опять-таки, их 
аналогов). Думается все же, что аутентичность в изобразительной 
интерпретации должна пониматься шире, чем в музыкальной, в силу того, что 
музыка более «монолитна», чем живопись. 
И то, и другое искусство базируется на композиции – автор 
музыкального произведения и называется композитором; но живописи 
свойственна еще и изобразительность – понятие сложное, неоднозначное и 
даже противоречивое, которым «покрывается» целый комплекс 
взаимосвязанных понятий: миметичности, нарративности, сюжетности, 
жанровости и пр. И если в отношении музыкальной композиции 
бессмысленно говорить об интерпретации композиции отдельно от 
интерпретации музыки (ведь «музыкальное произведение» и «музыкальная 
композиция» – одно и то же), то в отношении живописи это не так. Живопись 
вещи и композиция вещи вполне могут восприниматься нами раздельно и, 
соответственно, раздельно могут и интерпретироваться. 
Следовательно, может существовать аутентичная копия (или 
аутентичная интерпретация) композиции произведения, которая, в этом своем 
качестве, должна отвечать уже иным критериям, чем те, что указывались 
выше. Необходимо иметь в виду, что в живописи композиционная 
организация вполне может быть выражена неявно, быть в какой-то (и даже 
весьма значительной) степени замаскирована сюжетом, жанром, 
моделировкой форм и их деталировкой (что, снова повторим, немыслимо в 
отношении музыкальной композиции). Поэтому аутентичность 
интерпретации живописной композиции, очевидно, должна предполагать 
определенную «дистиллированность», очищенность от изобразительности. 
Но, как нецелесообразно потреблять чистый спирт, так и полностью 
очищенная, сведенная к отвлеченной схеме композиция «к употреблению 
непригодна». Копия должна выражать взаимосвязь композиционной схемы с 
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изображением, сохранять визуальный след изобразительного слоя, чтобы 
можно было на основе схематического «скелета», с помощью представления 
регенерировать живую ткань живописи, её мускулы и сухожилия. Развивая 
«анатомическую» метафору, можно уподобить такого рода копию так 
называемому «экорше», выполненным Ж. Гудоном, исправно служащему 
учебным пособием многим поколениям художников. Эта проблема в меньшей 
степени касается живописи XX века, которая сама по себе более схематична и 
менее изобразительна, но для живописи XIX века она очень актуальна. 
Отметим, что представление о подобном «экорше», как аутентичной 
интерпретации композиции произведения, вполне кореллирует с 
рассуждением Лосева о том, что «…необходимо этот геометрический чертеж 
метода заполнить содержанием данного художественного произведения». 
Повторим, что, если в Лосевском тексте «геометрический чертеж метода» – 
это в большей степени метафора, то аутентичная копия пластической 
композиции – вполне реальный феномен. 
Можно вспомнить вызвавшую у специалистов справедливую критику 
книгу Л. Ф. Жегина: «Язык живописного произведения».  В данной работе 
автор пытается применить графическую интерпретацию композиционного 
построения произведений классической живописи как инструмент для 
решения уже не творческих, а научных, искусствоведческих задач 
теоретического характера, при этом прием вырывания фрагмента из 
композиционной системы избран им в качестве исследовательского метода65. 
                                                 
65 Жегин, сравнивая отдельные фрагменты различных классических 
композиций, произвольно выбранных изо всей истории искусства, подмечает 
сходство в композиционных приемах (что, вообще-то, не удивительно; скорее 
удивляться следовало бы, если бы такого рода сходство не удавалось 
обнаружить) и на этой основе выстраивает некую эмпирическую типологию 
«композиционных форм», выделяя «усиленно-сходящуюся перспективу», «S-
образную линию», «кручение формы» и многое другое. Сама по себе эта 
типология, в качестве первичного, эмпирического обобщения фактов, была бы 
безобидной и могла бы представлять интерес как некий очерк популярного 
характера, отражающий авторскую рефлексию (кстати, именно так и 
воспринимают книгу комплементарно настроенные читатели, главным 
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Гораздо более ценным в плане создания аутентичной аналитической 
копии и ее применения в целях искусствоведческого анализа следует признать 
опыт так называемой «Эрмитажной школы», осуществленный усилиями 
группы художников и искусствоведов под руководством Г. Я. Длугача и А. П. 
Зайцева. Помимо общекультурной и художественной значимости 
деятельности «Эрмитажной школы», несомненно и ее научное значение. 
Высокий искусствоведческий потенциал, заключенный в аналитической 
копии, претворился в трудах одного из участников данного неформального 
                                                 
образом из среды художников). Но совершенно недопустимо в исследовании, 
претендующем на научность, непосредственно на основании такого 
первичного обобщения, выдвигать постулаты не просто общетеоретического, 
а прямо-таки фундаментального характера. Этим нарушается основное 
правило образования силлогизмов: нельзя на основе совокупности частных 
данных делать универсальные умозаключения. В качестве выводов Жегин 
приводит следующие суждения: «Композиционные формы – лишь проявление 
оптики, оптики динамического пространства живописи. <<…>> 
Композиционные системы, подчиняясь законам психологии зрения и 
геометрическим закономерностям, возникали помимо сознательной воли 
художников и помимо эстетических требований Академий. <<…>> Мало того, 
их вообще никто не изобретал и в смысле композиционных форм никогда не 
было осознанной традиции» (Жегин Л. Ф. Язык живописного произведения. 
М.,1970, С.120). Внутренняя противоречивость этих постулатов ясна и без 
опровержения. Вместе с тем, от него не представляется возможным попросту 
отмахнуться, как от курьеза. Мысль, что композиционные формы – лишь факт 
оптики, пусть в неявной форме, оказалась удобной для целого ряда 
художников. Примем во внимание также и катастрофический дефицит 
русскоязычной теоретической литературы, посвященной проблемам формы, в 
70-е годы (фундаментальная работа В. А. Фаворского вышла в 1988 г., 
переводные книги стали доступны лишь в 90-е). Не приходится удивляться, 
что книга Жегина, на таком «безрыбье», оказалась чуть ли не культовой в 
художественной среде. Войдя, таким образом, в творческую практику, идеи 
Жегина неявным образом воздействовали и на искусствоведов, причем это 
воздействие было вредным даже при критическом отношении к нему, 
поскольку в глазах таких, критически настроенных, специалистов оказался 
дискредитирован вообще любой графический анализ произведения. Поэтому, 
несмотря на ряд интересных наблюдений и гипотез эмпирического характера 
(в частности, несомненно удачен сам термин «композиционная форма»), 
работа Жегина сыграла в отечественном искусствознании скорее 
отрицательную, чем положительную, роль. 
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научно-творческого объединения – С.М. Даниэля, а также в пропедевтической 
практике, осуществляемой Студенческим научным обществом (СНО) на базе 
Ленинградского Высшего художественно-промышленного училища имени В. 
И. Мухиной – Санкт-Петербургской государственной художественно-
промышленной академии имени А. Л. Штиглица, под руководством А. П. 
Зайцева.  
Представляется очевидным, что научный потенциал, заключенный в 
аутентичной аналитической копии, чрезвычайно высок, и на данный момент 
освоен современным искусствознанием лишь в малой степени. В качестве 
одного из возможных направлений освоения этого потенциала может быть 
предложен метод интерпретации композиционного построения, 
изобразительного пространства картины с помощью модели рельефа, 
разработанный автором диссертации.  
После выхода книги А. Гильдебранда «Проблема формы в 
изобразительном искусстве» (1893) понятие рельефа (наряду с другим 
понятием – «архитектоника») получило в теории пластического искусства 
статус универсальной категории. Гильдебранд в своей книге говорит о 
рельефе не просто как о разновидности скульптурной пластики, а как о 
фундаментальной закономерности искусства: «Он (рельеф – А. М.) ставит нас, 
как зрителей, в ясное отношение к природе. Общие законы нашего отношения 
к видимому пространству основываются в искусстве главным образом на нем 
и только им создается природа для нашего зрительного представления. Таким 
образом, в этом способе представления образуется как бы сосуд, которым 
художник черпает природу и в который он заключает ее. Это – форма 
воззрения, во все времена служившая показателем художественного чувства 
и выражением его непреложных законов (курсив мой – А. М.)»66. Фаворский, 
переведший (совместно с Н. Б. Розенфельдом) на русский язык работу 
Гильдебранда, полностью воспринял идеи немецкого скульптора, претворил 
                                                 




их и в собственной творческой практике, и в теоретических трудах. Особенно 
развил и обогатил мастер именно гильдебрандовское представление о 
рельефе. Курс его лекций «Теория композиции», прочитанный студентам 
ВХУТЕМАСА, можно было бы, исходя из содержания, назвать: «Теория 
объемно-пространственного рельефа»; в рамках данного курса термин 
«рельеф» более универсален, и в то же время более насыщен смыслом, чем сам 
термин «композиция». Фаворский, обобщая вышеприведенное суждение 
Гильдебранда, прямо определяет «форму воззрения, во все времена 
служившую показателем художественного чувства и выражением его 
непреложных законов», как «закон рельефа»67. 
Фаворский направлял усилия на то, чтобы привить понятие «закон 
рельефа», в качестве фундаментальной закономерности формообразования и 
важного критерия художественной цельности, и теории, и практике 
пластического искусства. Современные искусствоведы достаточно часто 
употребляют в своих текстах слово «рельеф» применительно к живописному 
или графическому изображению. Как правило, с его помощью 
характеризуется светотеневая моделировка объемов в картине68. Кроме того, 
                                                 
67 См. Фаворский. Указ. соч., С. 102.  
68 В тексте М. Алленова читаем: «Поверхности предметов как бы омыты 
светопотоком, тени усложнены и высветлены рефлексами этих поверхностей, 
рельеф трактуется как следствие «верного понимания теней». В 
произведениях его (Венецианова – А. М.) учеников весьма часты 
люминирующие, облитые мерцающим светом, расслоенные контуры. Начало 
и окончание изгибов формы существует «вне контура», «в градусах тени и 
света». Прибегая к современной терминологии, можно сказать, что эти 
границы даны как бы «не в фокусе». Его система отменяет само понятие 
границы – рельеф разуплотнен, предметы зрительно облегчены и словно 
«плывут» над горизонтальной поверхностью пола. Пульс, ритмика 
пространственных интервалов, роль «пустот», пауз здесь значительно 
превосходит роль членящих и противостоящих потоку пространства 
предметов» (Алленов М. М. Русское искусство VIII – начала XIX века. М., 
2000. С. 179-180). Мы видим, что автор очень красноречиво локализует рельеф 
именно в пределах видимой части предметов, он (рельеф) здесь неразрывно 
связан с контуром и ограничен его пределами: когда границы «не в фокусе», 
контуры «расслоены», то рельеф «разуплотнен». Главная мысль – 
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о «рельефности» говорят применительно к композициям, построенным 
наподобие фриза, когда фигуративная группа выдвигается художником в 
предметном пространстве картины непосредственно перед картинной 
плоскостью и разворачивается вдоль нее69. И в том, и в другом случае слово 
«рельеф» используется в переносном значении; автор указывает на сходство 
впечатления при созерцании картины и скульптурного барельефа. Но 
Фаворский, в своих теоретических трудах, вслед за А. Гильдебрандом, 
употребляет его не в переносном, а в прямом значении, считая «закон 
рельефа» универсальным, а скульптурный рельеф (то есть рельеф в 
собственном, словарном, смысле слова) – лишь одним из феноменов, в 
которых этот закон находит проявление; причем, если произведение 
выполнено в технике скульптурного рельефа, это отнюдь не обязательно 
означает, что оно выполнено в соответствии с «законом рельефа». 
Искусствоведы, говоря о «рельефности», разумеется, не имеют в виду, что 
фигуры в картине буквально вылеплены из пастозного слоя краски, или 
написаны поверх массивной имприматуры. Между тем Фаворский, говоря о 
«дорическом» или «ионическом» рельефе в произведениях Дюрера или 
Рембрандта, подразумевает ту или иную реальную закономерность 
                                                 
противостояние предметов «потоку пространства», причем пространство 
трактуется как однозначно противоположное рельефу. 
69 С. М. Даниэль в книге «Европейский классицизм» дает структурный анализ 
картины Пуссена «Великодушие Сципиона»: «Членение плоскости – явно 
динамическое. Сопоставлены неравные площади – высокий узкий 
прямоугольник и квадрат, которые к тому же контрастируют в тональном 
отношении (темный прямоугольник и светлый квадрат). Группа действующих 
лиц развернута по горизонтали…благодаря чему она воспринимается как 
фриз. При этом в темном прямоугольнике слева дан светлый силуэт фигуры, а 
в квадрате справа – в целом темный силуэт, лишь кое-где прерываемый 
резкими световыми акцентами, необходимыми для сохранения тонального 
единства всей плоскости холста, разграничения пространственных планов и т. 
п... В пространственном построении картины любопытно то, что фигуры 
первого плана решены как бы горельефом, фигуры второго плана – 
барельефом, а третий план – слабым рельефом» (Даниэль С. М. Европейский 
классицизм. СПб., 2003, С. 61-63). 
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взаимосвязи планов в изображении. Мастер, в своих трудах по теории 
композиции, даже приводит графические схемы моделей объемно-
пространственного рельефа изобразительной поверхности (ил. 8). 
Эти модели представлены в виде поперечного разреза; в него попадают, 
разумеется, не материальные носители изображения – холст на подрамнике и 
рама – а пространственные планы изображения, представленные в модели как 
физически удаленные друг от друга массы; это представление и является 
средством объективации пространственных элементов. Таким образом, 
Фаворский, хотя и графическими средствами, создает модель скульптурного 
рельефа, аутентичного объемно-пространственному рельефу живописного 
произведения. Подчеркнем, Фаворский предлагает не схемы композиции, а 
схемы модели композиции. Если последовать интенции Фаворского, 
следующим шагом должен быть переход от концепции модели к разработке 
самой модели композиционного рельефа какого-либо конкретного 
произведения; при этом наиболее целесообразным представляется 
использование аутентичной техники моделирования – не графической, а 
скульптурной. Представляется вполне логичным и целесообразным развивать 
технику аналитической копии, помимо живописно-графических средств, 
также и средствами пластического рельефа. Думается, что именно такая копия 
и может считаться в полной мере аутентичной. В развитие идей Фаворского, 
автором данного исследования предпринят опыт выполнения объемных 
моделей композиционного рельефа для ряда классических произведений 
живописи (ил. 9). 
Искусство Врубеля представляет собой идеальный «испытательный 
полигон» для апробации техники анализа композиции с помощью модели 
объемно-пространственного рельефа.  Сам термин «рельеф» широко 
использовался Врубелем и художниками его круга, причем в универсальном, 
внескульптурном, значении. Об этом мы можем судить, например, на 
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основании текстов С. Яремича, посвященных Врубелю и В. Серову70. Но, что 
более важно, особенности творческого метода Врубеля, генезис его 
произведений, их формообразование, выясняются при подходе именно с 
позиции «закона рельефа». Такого рода практика помогает лучше понять и 
полнее осмыслить не только формальные, но и образно-метафорические 
качества, имманентно присущие врубелевской композиции. Метафорический 
перенос (составляющий сущность любой метафоры) происходит при 
восприятии зрителем структуры изобразительной поверхности, пластики 
композиционных форм одновременно с изображением. Метод художника, 
воплощенный в конкретном произведении, актуализован взаимосвязью 
элементов изображения, с их моделировкой, и планами объемно-
пространственного рельефа. 
     
 
 
                                                 




ФОРМИРОВАНИЕ ТВОРЧЕСКОГО МЕТОДА ВРУБЕЛЯ 
 
ПАРАГРАФ 1. Академическая система и творческий метод 
 
Для всех, кто интересуется искусством Врубеля и фактами его 
биографии, очевидно, что Академия для него была чем-то большим, чем 
только «alma mater». Художник видел в ней символ – «субстанциональное 
тождество идеи и вещи, сущности и явления»71 (в данном случае это означает 
единство, в сознании художника, самой идеи искусства и представления о 
художественном «цехе», объединяющего мастеров и подмастерьев, занятых 
каждодневным вдохновенным трудом).  Художник заявлял: «Искусство – вот 
наша религия»72. Можно без преувеличения сказать: чем для верующего 
призвана быть Церковь, тем для Врубеля была Академия; недаром мастер чаял 
обрести последнее пристанище в ее стенах73. В связи с этим, в свете 
проблематики исследования, возникает вопрос о значимости понятия 
«академизм» для изучения творческого метода Врубеля.  Исследователи по-
разному интерпретируют это понятие применительно к творчеству мастера. 
Яремич определяет его как «форму»: «И сам Врубель был усердным и 
благодарным учеником, который с признательностью вспоминал потом 
академические годы, но в то же время резко отделял Академию — 
образовательное учреждение от омертвелой формы искусства, называемой 
академизмом»74. Д. Сарабьянов употребляет словосочетание «академическая 
система»: «Врубель сопоставим с таким искусством западноевропейских 
школ, которое выступает в период рождения символизма, на стыке 
                                                 
71 Такое определение символа дает А. Ф. Лосев (Лосев А.Ф., Очерки античного 
символизма и мифологии, М., 1993, С. 635). 
72 См. воспоминания А. Врубель (Врубель. Указ. соч. С. 202). 
73 Там же. 
74Яремич. Указ соч. С. 281–282.   
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неоромантизма и символизма и сохраняет связь с академической системой»75. 
П. Суздалев рассуждает об академизме Врубеля в категориях стиля и 
стилистики: «…богатый антураж и южный ландшафт (в акварели «Италия. 
Сцена из античной жизни» – А. М.) академической трактовкой напоминают 
холсты Семирадского и картины академистов Бронникова, Бакаловича…»76. 
Так или иначе, академизм, понимаемый как «форма», как стиль, или как 
качество стиля (академистский неоромантизм и символизм), неразрывно 
связан с академической художественной школой. Художник может быть 
академистом, и не закончив какого-либо академического учебного заведения, 
но такой феномен вряд ли можно считать типичным. Скорее всего, в этом 
случае мы будем иметь дело с дилетантством и кичем.  Ощутить, что означает 
понятие «академизм» применительно к врубелевскому творчеству, можно, 
прочтя гениальные строки Б. Пастернака (из поэмы «1905 год»): «Мне 
четырнадцать лет. Вхутемас еще – школа ваянья. В том крыле, где Рабфак, 
наверху, мастерская отца. В расстояньи версты, где столетняя пыль на Диане 
и холсты, наша дверь. Пол из плит и на плитах грязца». Аллитерация: 
«мастерская – грязца» рождает представление о липкости масляной краски, о 
заскорузлых ученических палитрах, не чищенных годами, со дня покупки. 
Когда на такую палитру выдавливается свежая краска из тюбика, она сразу же 
смешивается с «фузой», то есть «культурным слоем» из частично засохших 
красок, и превращается, независимо от воли ученика, в «благородный» колер 
почерневших старинных полотен. Ученические холсты всегда небрежно 
загрунтованы, а то и просто проклеены, и тона красок, наносимых 
непосредственно по прозрачному слою клея, накладываются на серо-
коричневый тон холста. Среди учеников всех поколений всегда считалось 
«дурным тоном» серьезно заботиться о подготовке основы; напротив, писать 
прямо по тканевой основе холста, втирать краску в плетение нитей, буквально 
                                                 
75 Сарабьянов Д.В. Русская живопись XIX века среди европейских школ, 
М.,1980, С. 206-207. 
76 Суздалев П. К. Врубель. Музыка. Театр. М. 1983, С. 104. 
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шпатлевать краской холст – такой «метод» всегда был в почете, несмотря на 
любые меры воздействия преподавателей. Во все времена в большой моде 
различные случайные виды основ: негрунтованный картон, мешковина, марля 
или оберточная бумага, наклеенная на фанеру, жесть и т. п. Краски, 
нанесенные непосредственно на проклейку, сразу же по нанесении становятся 
полусухими, темнеют и «жухнут».  Учебные программы никогда не 
предусматривали времени на высыхание слоев масляного этюда. За время 
перерыва между сеансами в конце одной и начале следующей недели краски 
успевают «схватиться», но не успевают высохнуть, и новые прописки еще 
сильнее жухнут и чернеют.  «Столетняя пыль на Диане» – это и указание на 
академическую традицию, на непрерывную преемственность, и, 
одновременно, образ глубокого тонального погружения цвета, когда на этюде 
белый гипс окутывается перламутрово-пепельной пеленой, как бы 
покрывается патиной.  
В этой патинированности, пожухлости, состаренности ученики 
привыкают находить особенный вкус (прямо как прутковский ханжа – в сыре). 
Ведь состаренность эта не является чем-то специальным и искусственным, как 
в случае фальсификации произведений живописи, а возникает естественно, 
силою хода вещей, самого учебного процесса, когда ученик вынужден, чтобы 
успевать, форсировать все свои действия, в том числе и по части технологии. 
Отточенное, изысканное академическое построение, гармоничная форма, 
благородный колорит возникают из этой косной, грубой субстанции, 
«грязцы», «фузы», как диалектическая оппозиция бессмертному, по-
школярски бесшабашному и циничному, принципу: «больше грязи – больше 
связи». 
Несомненно, существует глубокая связь между ученическими работами 
Врубеля, когда для тончайшего, со всей серьезностью и ответственностью, в 
течении длительного времени выполняемого построения им использовалась, 
мягко говоря, несерьезная основа, например, какой-нибудь неровный обрезок 
бумаги, величиной чуть ли не с почтовую марку – и техникой «монтажа» 
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композиции (вырезания, состыковки, склеивания, подклеивания) из 
фрагментов, выполненных на разных листах, излюбленной художником в 
годы зрелого творчества. Эта интенция может быть прослежена не только в 
отношении работ на бумаге, где данная техника, хотя и совершенно 
«нештатная» с позиции профессионально-цеховых технологических 
стандартов, по крайней мере адекватна свойствам самого материала – бумаги, 
но и в станковом творчестве Врубеля. Холст по сравнению с бумагой гораздо 
более «трехмерен». Понятие формата, которое при работе на бумаге в 
значительной мере условно и задается художником достаточно произвольно, 
в холсте обретает гораздо большую определенность: боковая сторона, торец, 
в силу существования подрамника, становится уже не мнимой величиной (как 
у бумажного листа). Если работа на бумаге – «поле», то холст – скорее 
«плита». Отрезать или, наоборот, развернуть, раскроить «поле» – 
естественный процесс; нарастить плиту – процесс неестественный, с точки 
зрения обыденного сознания – вообще халтура, «брак в работе». Тем не менее, 
Врубель наращивает и холст, сшивает полотнища, надставляет подрамник, 
причем вполне очевидно, что в этих операциях он не видит ничего 
экстраординарного, для него это вполне целесообразные и нормальные 
действия. 
Также важным представляется обратить внимание на пристрастие 
мастера к черно-коричневому цвету. Когда такой цвет встречается в учебных 
этюдах, его считают попросту «грязью», награждают таким насмешливым 
эпитетом, как «жареный» (цвета подгоревшей на сковороде кожи цыпленка). 
Кухонный эпитет не случаен. Он – порождение именно той школярской 
«кухни», о которой шла речь выше. И тем не менее у Врубеля, который по 
праву почитается изысканнейшим колористом, этот цвет мы встречаем 
постоянно. Причем необходимо оговорить, что встречаем мы его 
исключительно в станковых произведениях. В монументальных панно, даже в 
таких, которые выдержаны в темных тонах, как «Утро» или «Богатырь», не 
говоря уж о сияющей «Принцессе Грезе», с её валёрными перламутровыми 
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тенями, он отсутствует. В этом прослеживается определенная логика. 
Декоративная вещь предназначена для того, чтобы украшать архитектурную 
поверхность или поверхность предмета не только композицией в целом, но и 
каждым фрагментом, каждой краской. Иное дело – вещь станковая. Там 
каждый отдельно взятый цвет сам по себе ничего не значит. Он может быть и 
«грязным», и «жареным», без ущерба для целого – важна система цвето-
тональных отношений. 
Если этот цвет, точнее, пристрастие к нему Врубеля, рассматривать в 
контексте творческого метода, можно предположить, что художник 
использует его как некий сигнал, умышленно вводя в полихромию элемент 
ахроматики, фрагменты гризайли, и тем как бы «переключая» восприятие 
зрителя «на другой канал», в иной регистр – с оптического восприятия, 
чувствительного к цветовой гармонии, на восприятие пластически-
осязательное, реагирующее на композиционный рельеф. Этот прием Врубель 
применяет в портрете К. Д. Арцыбушева (1897, ГТГ), где практически 
монохромная лепка, с глубоко-черными тенями и светами, данными чистыми 
белилами, служит отчетливым знаком скульптурного подхода к объему 
головы; ступенчатый ритм стоп бумаг в глубине, как бы обходящий вокруг 
монументальной головы, напоминает лестницу в скальном храме, устроенную 
вокруг гигантского изваяния Сфинкса. Условность цвета (взял черную краску, 
подбавил для «цветности» жженой умбры или жженой же сиены, светлой охры 
– вот тебе и тень; именно таков универсальный школярский «рецепт» для 
теней на портрете или обнаженной модели) введена Врубелем в систему 
цвето-тональных отношений в качестве самостоятельного элемента. Если 
уподобить эту систему алгебраической системе уравнений, то данный цвет в 
ней будет не числом, а переменной величиной.  
В том, как Врубель подходит к колориту, есть основание для того, чтобы 
сопоставить его с Ван-Гогом, стремившимся писать картины (в голландский 
период) «табачным соком». Для Ван-Гога «табачный сок», его едкость и, так 
сказать, «негативная парфюмерность» были символом экзистенциальной 
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коллизии, «порогового» существования человека, для которого зрение имеет 
лишь функциональное значение, служит только для насущных нужд 
распознавания предметов и ориентации в пространстве и потому не нуждается 
в хроматическом спектре – краски излишни. Несомненно, также, что для Ван-
Гога «цвет табачного сока» – это и категория, диалектически 
противоположная полихромии арльской палитры. И в живописи Врубеля 
подобный цвет диалектически дополняет декоративную гамму его полотен. 
Примером тому является «Демон сидящий», где карнация осуществлена 
практически в технике гризайли (лишь с точечными хроматическими 
акцентами), в то время как все поле холста переливается оттенками ярких 
красок, будто эмаль или смальтовая мозаика. 
Цвет этот мы впервые встречаем уже в первых из известных нам 
масляных этюдов Врубеля, в академических «постановках». Там его 
применение можно считать своего рода аскезой, чем-то вроде «послушания», 
назначенного Врубелю его «пастырем» – Чистяковым. Это именно 
чистяковский подход – не давать ученику «загружаться» проблемами 
колорита, пока не сформирован метод построения формы в живописном этюде 
– умение «рисовать цветом», точнее «рисовать краской». Значит, есть 
основание считать, что для Врубеля данный цвет связан с воспоминанием о 
послушническом труде ученика и подмастерья в ремесленном цехе. Недаром 
мастер, уже тяжело больной, как о неком идеале, рассуждал о будущих 
поколениях художников, которые «…совсем забросят краски, будут только 
рисовать итальянским карандашом и углем, и публика научится в конце 
концов видеть в этих рисунках краски, как я теперь их вижу»77. Итак, черно-
коричневый цвет в картинах  Врубеля символичен, и символика его 
обусловлена опытом обучения в Академии, то есть «связью с академической 
системой». 
                                                 
77 Врубель. Указ. соч. С. 334. 
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Академизм, применительно ко Врубелю – это и та методология, на 
основе которой сформировалась академическая традиция. Для определения 
сущности этой методологии ключевыми понятиями являются 
«программность» и «проектность».  Сами эти термины в русском языке 
связаны преемственностью. На это указывает Е. А. Тюхменева: «В конце XVII 
- середине XVIII века для обозначения творческого замысла, выраженного в 
текстовом варианте, в русском речевом обиходе использовали 
преимущественно определения «инвенция» и «прожект» (проект), которые 
фигурируют во всем комплексе известных на сегодня письменных материалов 
и источников. Заимствованные в Петровскую эпоху из иностранных языков, 
они имели достаточно большое количество значений. Греческое слово 
«программа» появилось и распространилось, по-видимому, несколько позже, 
во второй половине XVIII столетия, после основания самостоятельной 
Академии художеств»78. «Программа» - термин, которым обозначалась 
«выпускная квалификационная работа» в Императорской Академии 
художеств. Объявление задания для конкурсного экзамена на большую 
золотую медаль сопровождалось чтением документа, излагающего сюжет, 
иконографические данные и дающего конкурсантам образно-символическую 
«ориентировку». Этот документ и являлся собственно программой – 
письменным условием конкурсного экзамена. Очевидно, с течением времени 
«программой» стали называть саму картину, написанную на основе 
конкурсной программы (в силу риторического тропа, известного как 
синекдоха). В черновике письма П. Чистякова, адресовавшегося, по-
видимому, к академическому начальству, читаем: «Посмотрите программы – 
                                                 
78 Тюхменева Е.А. К истории сочинения и осуществления программ 
произведений искусства в России в первой половине – середине ХVIII века // 
Императорская Академия художеств. Документы и исследования. К 250-
летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 
2010, С. 314. 
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все уродливо и перспективы нет»79. У Репина в «Далеком близком» находим: 
«История выхода из Академии тринадцати программистов…»80.  Позже этим 
термином обозначают вообще любую ученическую работу по композиции на 
заданную тему. Например, под репродукцией врубелевского «Обручения 
Марии с Иосифом» (экспонировавшемся в Академии на выставке «Blanc et 
noir») в номере «Мира искусства» стоит подпись: «М. Врубель. Эскиз. 
(Академическая программа). Собр. Имп. Акад. Художеств»81. Заслуживает 
внимания сам факт такого широкого распространения термина в его условном, 
неофициальном значении, первоначально внутрикорпоративном, почти что 
сленговом. Как представляется, данный факт может рассматриваться как 
своего рода индикатор, указывающий на интерес, возникший в конце XIX века 
к проблеме программности произведения. Изначально возникшее как 
характеристика музыкального произведения82, понятие программности 
получило расширенное толкование. Имела место смысловая инверсия: от 
представления о «программном произведении» как об обусловленном каким-
либо текстом, перешли к пониманию программности как особой значимости 
                                                 
79 Из архива П.П. Чистякова. // Императорская Академия художеств. 
Документы и исследования. К 250-летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, 
О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 2010, С.176. 
80 Репин И.Е. Далекое близкое. Цит. по: Императорская Академия художеств. 
Документы и исследования. К 250-летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, 
О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 2010, С.158. 
81 Мир искусства, 1903, № 12. С. 241. 
82Из статьи «Программа», в энциклопедии Брокгауза-Эфрона: ««Программной 
музыкой называется та, которая пишется на известный сюжет. Форма такой 
музыки находится в зависимости от П., в особенности если она подробна. Есть 
программная музыка, написанная по установившимся музыкальным формам. 
Здесь П. весьма сжатая, например в пасторальной симфонии Бетховена. 
Программная музыка получила наибольшее распространение в XIX столетии 
(симфонические поэмы Листа, фантастическая симфония Берлиоза). П. 
проникла и в фортепианную литературу ("Kinderscenen" Шумана и пр.). И 
раньше программная музыка встречалась и у Баха в пьесах для клавесина, у 
Кунау – в сонатах, у Гайдна – в симфониях». (Энциклопедический словарь 
Ф.А. Брокгауза и И.А. Ефрона. — СПб.: Брокгауз-Ефрон. 1890—1907. /цит. по 
эл. изд. Энциклопедический словарь Брокгауза и Ефрона. (Р) 2002 IDDK (C) 
2002 Мультимедиа-издательство "Адепт"/). 
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произведения, концептуального смысла, вложенного в него автором, в силу 
чего произведение выделяется из общего ряда и само порождает интенцию к 
его вербальной интерпретации, то есть к созданию программы. 
  Исходя из представления о такой инверсии, следует интерпретировать 
конфликт между Академией и четырнадцатью «программистами», в 1863 году 
не пожелавшими писать картину на сюжет «Пир бога Одина в Валгалле» и 
настаивавшими на праве самим избирать сюжет и определять программу 
конкурсной картины. Будущие передвижники исходили именно из того, что 
академическая «программа» должна быть программным произведением. И. Н. 
Крамской писал об этом в 1877 г, в статье «Судьбы русского искусства»: 
«Говорили, что у профессоров были даже книги с сюжетами, откуда они и 
заимствовали. Сколько себя помню, эта премудрость мне не понравилась с 
первого же шагу и я никогда не мог к ней приспособиться и с нею 
примириться. Мне уже в то время казалось, что сделать эскиз можно только 
тогда, когда в голове сидит какая-либо идея, которая волнует и не дает покоя, 
идея, имеющая стать картиной, что нельзя по заказу сочинять, когда угодно и 
что угодно»83. Из контекста ясно, что термин «идея» Крамской использует не 
в платоновском смысле понятия, а в расхожем понимании - именно как 
вербальной программы, которая подлежит «исполнению» в пластических 
средствах. Ключевыми словами в приведенном отрывке являются: «волнует и 
не дает покоя». Передвижническая концепция: для создания произведения 
необходима такая вербальная программа, которой сам художник должен быть 
искренне взволнован, иметь к ней какое-то личностное касательство; 
следовательно, необходимо, чтобы эта программа основывалась на его, автора 
личном опыте, отражала его эмоции. Разумеется, сюжет и в рамках такого 
подхода может быть любым – и историческим, и религиозным, но выбор 
именно этого сюжета должен быть продиктован каким-то личностным 
                                                 
83 Крамской И.Н. Судьбы русского искусства. Цит. по: Императорская 
Академия художеств. Документы и исследования. К 250-летию основания / 
Сост. И.В. Рязанцев, О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 2010. С. 546). 
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импульсом (вроде хрестоматийно известной суриковской вороны на снегу). 
Таким образом, конфликт между выпускниками – «программистами» и 
Академией – это конфликт двух концепций программности. Академическая 
концепция подразумевает, что художника должна волновать не вербальная 
программа, а пластическое содержание, и таким образом, академический 
подход оказывается ближе именно к изначальному, платоновскому концепту, 
заложенному в понятие идеи84. Выражением такого подхода, конгениальным 
тексту Крамского, можно считать строки, написанные Фаворским об 
иллюстрациях к «Слову о полку Игореве»: «Но должен сказать, что я замечаю 
в себе некоторые перемены. Это то, что я прежде не считался с каким-то 
конкретным зрителем, я старался понять тему и изобразить ее для себя, и 
сейчас, например, «Слово о полку Игореве» для себя только я сделал бы иначе, 
а эти иллюстрации я делал для детей, учитывая какого-то юного зрителя и 
                                                 
84 В своей статье «Судьбы русского искусства» Крамской свидетельствует о 
принятых в Академии приемах работы над композицией: «Помню, как теперь, 
один сострадательный совет моего товарища, желавшего принести мне пользу, 
открыв секрет своего способа композиции. “Я, говорит, беру лист бумаги и 
пачкаю его во всевозможных направлениях углем, карандашом; потом 
растираю тряпкою, ладонью, пальцами; вешаю его на стену, сам ложусь на 
диван и долго, долго, смотрю: на что эти пятна похожи, до тех пор, пока эти 
пятна не покажутся мне людьми; тогда я поскорее, стараясь не забыть, 
начинаю ловить красками, карандашом, чем попало, и это так хорошо 
выходит, что я часто получаю первые номера, как ты знаешь!...”. Другой 
практиковал творчество несколько иначе: он старался провести на чистой 
бумаге красивую кривую линию (чувствую, как это мало понятно читателю), 
и, когда ему удалось найти, по его понятию, эту хорошую кривую или 
несколько кривых, он старался расположить уже фигуры непременно по этой 
кривой во что бы то ни стало. Вот таких виртуозов вырабатывала Академия» 
(Крамской И.Н. Судьбы русского искусства. Цит. по: Императорская 
Академия художеств. Документы и исследования. К 250-летию основания / 
Сост. И.В. Рязанцев, О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 2010. С. 546 – 547). 
Крамской пишет в ироническом тоне, считая данные приемы курьезными; 
однако его описание вполне кореллирует как, например, с известным 
рассуждением Леонардо да Винчи об образах, которые живописец способен 
увидеть в пятне, оставленном брошенной в стену губкой, пропитанной 
краской, так и со знаменитой платоновской «пещерой» – метафорическим 
образом сознания.   
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поэтому что-то меняя, вышло от этого лучше или хуже? Вот вопрос, но 
нравится всем, и не юным больше. Для себя делаешь как бы эссенцию, а для 
детей ее естественно разбавить, ну, скажем, хотя бы горячей водой. Другое – 
это то, что я раньше, особенно в юности, с гордостью считал, что я совсем не 
лирик, что навязывать чувства кому-либо нехорошо, что чувство будет у 
зрителя, а я даю ему вещи (выделено мной – А. М.). А теперь, по-видимому, 
на старости лет я становлюсь лириком и, хорошо это или плохо, не знаю, но 
нравится всем больше. Даже из «Слова» выбирают лирические моменты, а не 
битвы. Вот как все мудрено оказывается, и я это еще не обдумал как следует, 
но получается как бы следующее: изображаешь с большим знанием, с 
меньшей страстью, а чувства получается как бы больше»85. Вместо 
«взволнованности идеей» у Крамского, здесь – стремление «понять тему» и 
«дать вещь», которая взволнует зрителя. Причем, по Фаворскому, чем «с 
меньшей страстью изображаешь», тем больше «получается чувства»86. 
Этот конфликт концепций, связанный с феноменом «программы» и 
понятием программности, нашел отражение в монографии Яремича, 
посвященной Врубелю. Приведя высказывание художника о «громадной 
                                                 
85 Слово о полку Игореве» в гравюрах В. А. Фаворского  /Рисунки. Эскизы. 
Гравюры/ М. 1987. С 25. 
86 Цитата именно из Фаворского здесь неслучайна; этот выдающийся практик 
и теоретик искусства последовательно критиковал тенденцию, к которой 
принадлежал Крамской: «Но если мы должны придать движение человеку, то 
только когда его сфера действия художественно очень прочна, только тогда, 
когда и его мы понимаем художественно типично и согласно с 
пространственным типом – мы уберегаемся от греха. А грех уже стережет нас 
в том, что мы, действуя организмом, вживаясь в человека, вживаясь в 
органические и психические мотивы его поступков, можем забыть о 
формальной цельности и поставить себе задачей непосредственно заражать, 
при помощи живописных актеров, чувствами, настроениями и так далее. Тогда 
эти произведения уже, конечно, не будут обладать ни зрительной, ни 
двигательной и никакой, доступной изобразительному искусству, цельностью. 
Таковы «Неутешное горе», «Иоанн Грозный» и так далее и так далее» 
(Фаворский. Указ. соч., С. 106).  
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пользе отвода для ненастоящего градуса энергии...»87, искусствовед 
основывает на них суждение о «большей производительности работы на 
заказанный, не на свой сюжет» и продолжает так: «Только высокомерие 
неучей могло вообразить, что лучшим условием для развития художественной 
индивидуальности будет отсутствие всяких рамок и принудительных задач»88 
– явный «камень в огород» передвижников. Сам тон автора, отчетливо 
звучащее в нем раздражение, полемический накал, указывает на то, что 
указанный конфликт и современниками Врубеля осознавался как 
принципиальный. 
Заданность конкурсной программы – необходимый элемент 
академической системы. Он обусловлен еще одним структурным качеством, 
наряду с программностью, который выше был обозначен как «проектность». 
«Учреждение императорской академии художеств, подписанное его 
превосходительством Иваном Ивановичем Шуваловым, на каком основании 
принимать желающих обучаться, также преподавать им учение, и о прочем, 
1763 года марта месяца» подробно регламентирует проведение конкурсного 
экзамена89. Программа экзамена объявлялась конкурсантам первого апреля, а 
                                                 
87 Эта Фраза взята Яремичем из письма Врубеля к сестре (см. Врубель. Указ. 
соч. С. 76).  
88 Яремич. Указ. соч. C.281. 
89 «Каждый год первого апреля…задавать пристойные из священной или 
российской истории задачи, что должно быть поутру непременно в 7 часов, по 
которым задачам они должны делать скицы малеванные, лепные или 
рисованные, по их способности, безвыходно от своих мест в один день, и 
недопуская к ним ни под каким предлогом окроме приставленного, который 
должен токмо им служить для пищи, чтоб ничьей им посторонней помощи в 
их трудах окроме собственного искусства не было, и все оные подготовить к 
собранию. Которому равным же образом быть на другой день поутру в 7-мь 
часов, в котором по разсмотрению тех скицов, избрав лучшие, худые же 
отставив, задавать в другой раз ученикам новые таковые ж задачи; посему свои 
скицы равным же порядком должны делать к третьему собранию, из которых 
академиею выбрав наилучшие, подписав те скицы дежурным профессором, 
отдавать им для делания к генеральному собранию, которые они должны 
исправлять внарочно определенных на то академических покоях под 
надзиранием, сравною ж, предосторожностью и наблюдением, под опасением 
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Генеральное собрание (то есть собственно экзамен) должно было происходить 
30 июня («…для торжественного и всерадостного возшествия на 
всероссийский Императорский престол Ея Императорского Величества…»).  
Таким образом, всего на работу над картиной конкурсантам отводилось 
полных три месяца. Срок достаточно сжатый, но для подготовленного 
профессионала немалый, если учесть, что все это время отводилось на 
исполнение картины. Образно-композиционное решение приходилось 
принимать практически мгновенно – в течение одного дня. Эскиз должен был 
быть выполнен в буквальном смысле «за один присест», причем 
«Учреждение» особо оговаривает недопустимость отклонения от него: «…для 
освидетельствования предпринятых трудов на получение награждения и когда 
найдутся сходственными с их скицами и достойными для представления 
публике, расположить в большой академической зале для разсматривания 
публичным собранием в продолжении осьми дней»90. Разумеется, в ходе 
работы мог меняться рисунок, положения отдельных фигур, антураж, 
трансформировался колорит и освещение – «Учреждение» не настаивает на 
буквальном воспроизведении эскиза, а требует лишь «сходственности» – но 
общее композиционное решение условия экзамена менять запрещают. 
Условия первоначального этапа конкурса – разработка эскиза – можно назвать 
экстремальными и, что вполне очевидно, они и задумывались как таковые. Но 
на следующем этапе, в условиях, психологически гораздо более комфортных, 
ученик неминуемо должен был подвергнуть свой первоначальный эскиз 
вдумчивому анализу, критической рефлексии. С большой долей вероятности, 
к нему могло прийти иное, лучшее, более оригинальное, более «чистое», 
композиционное решение. Подобных примеров в истории искусств не счесть. 
В данном же случае речь идет о выпускной работе, которая рассматривалась 
                                                 
за преступление публичного при собрании исключения из академии...» 
Императорская Академия художеств. Документы и исследования. К 250-
летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 
2010. С. 40. 
90 Там же. 
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не как последняя учебная работа начинающего художника, а как первая 
профессиональная; как представляющая не только ученика в глазах 
«генерального собрания», но и Академию в глазах общества; недаром 
экспозиция была открыта для публики («расположить в большой 
академической зале для разсматривания публичным собранием в 
продолжении осьми дней»). Самая главная проблема произведения – 
композиция. Если эта проблема решена, остальное – дело техники (а техники 
выпускнику Академии не занимать). И вот, в самой главной работе, которую 
ученик выполнял в стенах Академии, композиционное решение он не 
вынашивал в поисках, в накоплении этюдов, в сравнении серий эскизов, а 
обязан был принимать мгновенно и раз навсегда, без права изменения. Для нас 
сегодня такая ситуация представляется парадоксальной. Но вместе с тем она и 
сегодня является вполне «штатной», но не для художников станковых видов 
искусства, а для тех профессионалов в области пластических искусств, 
которые работают «в условиях реального времени». Для живописца-
станковиста, в нашем сегодняшнем понимании, фактор времени фактически 
исключен. Точнее сказать, сегодня принято считать, что идея произведения 
имплицитным образом содержит в себе то время, которое требуется для её 
реализации. Время – «внутри» художественной идеи, а не вне её. Иначе 
обстоит дело с произведением художника-монументалиста, работа которого 
жестко детерминирована сроками строительства; еще в большей степени это 
относится к деятельности архитектора или дизайнера. Для них одно из 
фундаментальных профессиональных умений – способность 
дифференцировать задачи по временным этапам и, приняв решение, на 
последующем этапе рассматривать его как непреложное – на нем базируются 
уже последующие решения.  Когда проектное решение необходимо принимать 
в условиях реального времени, бессмысленно требовать, чтобы оно было 
идеальным, оно должно лишь быть целесообразным. Лучшее решение, пусть 
даже гениальное, пришедшее «завтра», ничем не может помочь, а лишь 
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повредить. Когда заложен фундамент, новое планировочное решение, 
осенившее архитектора, уже не актуально.  
Именно такова стратегия работы над академической станковой 
картиной, «закодированная» в шуваловском уставе. В классической станковой 
картине стадии – эскиз, рисунок на холсте, подмалевок, прописки, лессировки 
– аналогичны стадиям архитектурного проекта: задачи, решаемые на каждой 
стадии, становятся неотменимой данностью для следующей. Но в живописи 
это не обусловлено материальными причинами. Технически ничто не мешает, 
по произволу автора, на любой стадии вносить какие угодно изменения: 
можно просто записать поверх подмалевка, можно смыть какой-то фрагмент 
растворителем и переписать по чистому холсту – с точки зрения технологии 
работа не понесет ущерба (в отличии от архитектурного объекта, где демонтаж 
всегда проблематичен). Для художника-модерниста подобный процесс – 
нормальный акт, но с позиций академического метода это неприемлемо. 
Изменение положения какой-то одной фигуры или, например, одной лишь её 
руки, непредсказуемо меняет композиционные формы, сбалансированные еще 
на стадии эскиза.  
Завершающие лессировки предназначены не только для того, чтобы 
смягчить жесткость контуров, создать воздушную среду, окутывающую 
объемы, но и подчеркнуть, сделать более ощутимыми обобщенные 
композиционные формы. Главное достоинство академического метода – 
возможность дойти до прецизионной, сверхтонкой настройки произведения, 
замыкающей цикл длительного, многоцелевого построения, и, вместе с тем, 
возвращающий его к первоначальной целостности, к чистоте и 
непосредственности первоначального импульса.  
Метод, предписанный для исполнения «программы» в Академии, 
сопоставим с современными методиками архитектурного и дизайнерского 
проектирования, когда длительной работе над сложным проектом 
предпосылается так называемая «клаузура» – экспресс-проект, выполняемый 
как индивидуально, так и коллективно, но тоже, как и академический «скиц», 
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обязательно одномоментно, «за один присест», в условиях «мозгового 
штурма», и с подобной же целью: «схватить», зафиксировать проектную идею 
во всей ее целостности, с тем чтобы потом этот «блиц-проект» мог служить 
своего рода камертоном при решении локальных задач: генплана, отдельных 
объемов, конструктивных узлов и т. п. 
Рассматриваемое нами требование «Учреждения», глядя с позиций 
сегодняшних понятий о творческой деятельности представляющееся нам (как 
в свое время четырнадцати конкурентам) то ли парадоксальным, то ли просто 
волюнтаристским, оказывается вполне закономерным, если исходить из 
понимания профессиональной работы над станковой картиной как проектного 
подхода к художеству, независимо от того, станковое оно или 
монументальное. Такая трактовка обращает нас к современной 
художественной жизни, когда словосочетания «проектная культура», 
«художественный проект» стали привычными и общеупотребительными, и с 
ними даже связывают представление о некой новой парадигме в искусстве и в 
культуре в целом91.  
Если попытаться определить позитивное содержание понятия 
«художественный проект» (именно в современном понимании), думается, во 
главу угла следует поместить тот смысл, который подразумевает возможность 
соединить в единую структуру элементы, принадлежащие к разным 
реальностям (говоря конкретнее, относящиеся к областям различных 
систематизированных практик, вне проекта существующих раздельно): 
пластику и конструкцию, реальные, эмпирические объекты и 
типизированную, гомогенную пластическую форму, изобразительное и 
вербальное и т. п. Говоря же обобщенно, соединить то, что самопроизвольно, 
                                                 
91 Сегодняшняя ситуация такова, что термин «проект» получил  
расширительное значение (на наш взгляд, чрезмерное) и, главное, прочно 
вошел в квазиязык разного рода функционеров, занятых в арт-практиках, 
галерейном бизнесе и т. п., что сделало его (термин) попросту одиозным. Но 
нецелевое и недобросовестное использование термина не может 
дискредитировать сам термин – он «не виноват» в том, как его используют. 
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без применения специальной техники, не соединится. Без этой техники все 
компоненты такой интегрированной системы немедленно оказались бы 
отдельными косными частями, возможно, ценными сами по себе, но 
инертными как элементы структуры. Если формообразующая идея 
произведения не базируется на такого рода технике, то данное произведение, 
пусть художественно полноценное, не следует называть проектом. 
Современные художественные практики считают привилегированным именно 
такой, интегративный, подход.  
Можно сказать, что артефакт, подходящий под определение 
«художественный проект», осуществляя интегрирование автономных 
систематизированных практик в единую «суперсистему», культивирует 
определенный «модус» проектного подхода. В данном случае «проектность» 
определяется в первую очередь самим «материалом», из которого создается 
артефакт, его разнородностью; ведь упомянутые системы не создаются 
именно этим проектом, а входят в него как уже действующие механизмы. 
«Материал» же программ Академии по своим свойствам гомогенен: это 
разные стадии создания одного объекта - станковой картины. Тем не менее, в 
данном случае мы говорим о проектности в том же «модусе»: автономной 
системой представляется каждая из стадий работы над картиной. Напомним, 
что условием проектного подхода является на каждом этапе необратимость 
решений предыдущего – причем необратимость не естественная, а 
культивируемая (в том числе и с помощью регламентирования работы над 
«программой»). Эта необратимость аналогична автономности систем, 
интегрируемых художественным проектом. С определенной долей 
метафоричности можно сказать, что сопоставляемые нами феномены 
(современный «художественный проект» и академическая «программа») 
можно квалифицировать как проекты (без кавычек) на основании: первый – 




«Академизм» Врубеля, понимаемый как «генетический код» его 
творческого метода, привносит в него именно это структурное качество – 
программность, понимаемую как проектность. Из воспоминаний 
современников художника мы знаем, что его никогда не волновала 
сохранность работ. Он использовал случайные основы, некачественные 
материалы, зачастую пренебрегал технологией. Наряду с этим, поражает, с 
каким вкусом, прямо-таки по-гурмански смакуя, Врубель последовательно 
проходил в своих вещах все этапы академической картины. В портрете 
Мамонтова все стадии «представлены» на поверхности картины — 
обнаженный холст на пластроне фрака (крупное пятно в самом центре холста), 
тоновой угольный рисунок в теневой части головы, подмалевок (на большей 
части головы), первая прописка (массивы белил в освещенных участках 
головы; эскизно намеченные аксессуары). При разглядывании портрета 
возникает уверенность, что художник сознательно отвел в картине участки для 
демонстрации стадий ее написания, давая для ценителей живописи своего 
рода «гала-концерт». 
В.В. Набоков в своих «Комментариях к „Евгению Онегину“Александра 
Пушкина» пишет, что Пушкин полемизирует с Кюхельбекером, «обвиняя 
Кюхельбекера в том, что он путает восторг (изначальный порыв творческого 
импульса) с вдохновением (подлинным вдохновением, хладнокровным и 
продолжительным, которое „нужно в поэзии, как и в геометрии“)...». В одной 
из своих статей Набоков развивает эту мысль: «В русском языке, вообще-то 
довольно бедном абстрактными понятиями, для творческого состояния есть 
два термина: „восторг“ и „вдохновение“. Разница между ними главным 
образом температурная: первое — жаркое и краткое, второе — холодное и 
затяжное. До сих пор я говорил о чистом пламени „восторга“, исходного 
восхищения, при котором еще нет никакой сознательной цели, но без которого 
невозможно связать разрушение прежнего мира с построением нового. Когда 
настанет срок и писатель примется за собственно сочинение книги, он 
положится на второй — ясный и устойчивый вид, на „вдохновение“, на 
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испытанного товарища, который поможет воссоединить и заново построить 
мир»92. 
Для Врубеля в высшей степени характерен тот «ровный накал 
творческого напряжения» (тоже набоковское выражение), который Набоков 
вслед за Пушкиным отождествляет с вдохновением. В одном из писем к жене 
художник пишет: «...у Серова нет твердости техники: он берет верный тон, 
верный рисунок; но ни в том, ни в другом нет натиска (Aufschwung), восторга». 
Отметим, что здесь Врубель упрекает Серова не вообще в недостатке 
экспрессивности, а в том, что «натиск» не распределен между стадиями 
создания картины (рисунок, тон) и, таким образом, не носит «хладнокровного 
и продолжительного» характера. Следовательно, врубелевский «натиск 
восторга», по сути, адекватен именно пушкинскому «вдохновению» и 
разнится с установками художников экспрессионистского толка, 
исповедовавших, в частности, исключительно принцип работы «а ла прима»93. 
Метод Врубеля позволял ему выработать «технику вдохновения», 
применимую не только в отношении отдельного произведения. Способность 
вдохновенно трудиться над заданной, заказной темой (что представлялось 
Крамскому абсурдом, а Яремичу – знаком высокого профессионализма) – это 
структурное качество, обусловленное академической концепцией «проектной 
программности». Врубелевский метод обладает и «временной» и 
«пространственной» проектностью. Яремич в цитировавшемся выше 
высказывании подчеркивает методологическую значимость характерного 
врубелевского приема – «отвода», когда художник, развивая пластическую 
идею, избегал вкладывать всю свою пассионарность («ненастоящий градус 
энергии») в работу над одной вещью, а направлял ее по разным руслам, 
дифференцировал пластические задачи в разных формах, которые в таком 
                                                 
92 Набоков В.В. Лекции по зарубежной литературе. М.,1998. С. 475. 
93 См.: Мережников А.Н. «Натиск восторга». К 100-летию выхода в свет 
монографии С. Яремича «Михаил Александрович Врубель» // 
Искусствознание, 2011, № 1 – 2. С. 565 – 581. 
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случае становились элементами одного художественного проекта. Также, при 
изучении творческого метода Врубеля, одним из самых поразительных 
феноменов, с которым сталкивается исследователь, является умение мастера 
«сохранять вдохновение впрок», так сказать, «консервировать», чтобы 
продолжать развитие художественной идеи в течение долгих лет, подчас со 
значительными временными интервалами, сохраняя при этом системную 
взаимосвязанность между отдельными произведениями, исполненными в 
разных материалах, жанрах, техниках, становящимися репрезентантами 
проекта или «отводами», имеющими самостоятельное значение.
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ПАРАГРАФ 2. «Античный проект» Врубеля 
 
В 1881 – 1883 годах Врубель, в рамках академической программы, 
исполнил ряд композиций. Сохранилась лишь часть из них. А. А. Врубель 
упоминает о двух «на задаваемые Академией темы»: «Осада Трои» и «Орфей 
в аду», не дошедших до нас94. Можно предположить, что эти работы по своему 
формальному содержанию и художественному языку были подобны 
известному рисунку «Обручение Марии с Иосифом». С. Яремич в своей 
монографии делает акцент на том факте, что Врубель, воспринимаемый и 
публикой, и критикой в тот период, когда писалась монография (то есть с 1906 
по 1910 гг.), исключительно как смелый экспериментатор, даже «трюкёр» 
(словечко А. Бенуа), то есть художник – артист, жонглирующий манерами, 
мистифицирующий зрителя, бросающий вызов и массовому вкусу, и 
академическому искусству – что этот самый Врубель не только был 
старательным и даже смиренным учеником, но и всю жизнь оставался адептом 
Академии в ее старом, дореформенном,  качестве. Страницы монографии 
Яремич не рассматривал как площадку для манифестаций своих взглядов, 
однако вполне определенно выражает здесь свое творческое кредо, а в 
отдельных моментах не упускает случая «поднять голос», чтобы более 
обстоятельно обосновать позиции в тех вопросах, которые представляются 
ему ключевыми.  
В целом текст монографии Яремича выдержан в спокойном, местами даже 
элегичном, тоне, и лишь фрагмент, посвященный обучению Врубеля в 
Академии, несет на себе явный отпечаток полемики, причем такой, в которой 
оппоненты не особенно стесняются в выражениях. Именно вышеназванные 
работы Врубеля – учебные задания по композиции, выполненные до его 
перехода в натурный класс, то есть на первоначальной стадии обучения – это 
и есть наиболее убедительное подтверждение мысли Яремича (даже в 
                                                 
94 Врубель. Указ. соч. С. 194. 
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сравнении с врубелевскими натурными академическими штудиями. Этюд с 
натуры в меньшей степени детерминирован заданием; условия ставит сама 
натура и поэтому, как ни парадоксально, натурный этюд, в условиях 
академической школы – более «авторское» произведение, чем задание по 
композиции, являющееся, буквально, «сочинением на заданную тему».  
«Обручение Марии» (как, надо думать, и «Осада Трои» и «Орфей в аду») – 
настоящий «оммаж» (фр. hommage – посвящение, приношение) старой 
Академии, живо напоминающий о мастерах начала XIX века – Ф. Бруни, Ф. 
Толстом. Примечательна сама «академичность» этих работ, их 
«ортодоксальность», явно проявившаяся в них интенция молодого мастера к 
тому, чтобы максимально полно соответствовать тем требованиям и 
критериям, которые художникам его поколения уже представлялись 
рутинными и даже отчасти комичными95. 
Знаменитый лист «Пирующие римляне», представленный на 
экзаменационный просмотр в феврале 1883, резко отличается от «Обручения 
Марии»; он выполнен в рамках уже иной парадигмы. В нем ясно ощущается 
авторское начало, та стилистика, что присуща зрелому творчеству художника. 
Врубель не закончил Академию и потому не писал выпускной конкурсной 
картины. «Пирующие римляне» оказались его последней работой по 
композиции, выполненной в качестве учебного задания, «сочинения». Работы, 
последовавшие за этой («Натурщица в обстановке Ренессанса», «Гамлет и 
Офелия») – уже не учебные, а профессиональные. Этот пройденный рубеж 
отчетливо ощущал сам художник: «…я нашел заросшую тропинку обратно к 
себе. Точно мы встретились со старым приятелем, разойдясь на некоторое 
                                                 
95 К. Коровин в своих воспоминаниях писал: «Но в самом деле в этой чудной 
Академии дух искусства был мне так чужд: условность и серьезничанье по 
поводу несерьезного – работы каких-то театральных бутафорий» (Константин 
Коровин. Жизнь и творчество, письма, документы, воспоминания. М., 1963. С. 
155). Это свое впечатление Коровин относит к 1881 году (в этом году Врубель 
исполнил композицию «Обручение Марии с Иосифом» и получил за нее 
серебряную медаль второго достоинства).  
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время по околицам; и точно, научась опытом, умею лучше его ценить. Встреча 
эта случилась следующим образом: летом, как я тебе писал, я виделся с 
Репиным.  “Начинайте вы какую-нибудь работу помимо Академии и 
добивайтесь, чтобы она самому вам понравилась”»96. Строки взяты из письма 
Врубеля, написанного сестре (на тот момент, видимо, единственному 
человеку, с которым он мог искренно говорить о себе) осенью того же 1883 
года. Художник здесь пишет о разговоре с И. Репиным, о данном им совете, 
оказавшемся для Врубеля судьбоносным. При этом он ссылается на свое 
предыдущее письмо, в котором уже упоминал об этой встрече: «…летом, как 
я тебе писал, я виделся с Репиным». В том письме Репин упоминается в связи 
с «Пирующими римлянами»: «сюжет препошленький – перемигиванье двух 
молодых существ у ложа вздремнувшего от действия вина толстого 
бонвивана: обстановка времен Римской империи; освещение – после заката 
солнца, без рефлексов. Все бьет на некоторое сходство с Альмой Тадема. 
Репин видел у меня подробную акварельную обработку этого сюжета в 
настоящую величину, и она ему понравилась: сказал, что стильно, что 
переносит в эпоху. Работаю без натуры за небольшими исключениями»97. 
Репин в то время – уже мастер с мировым именем. Понятно, что и сам факт 
беседы с ним, и благожелательное суждение о показанной ему работе, и совет 
заняться самостоятельной творческой практикой, означающей фактически 
признание профессиональной состоятельности – все это очень важно для 
молодого художника. Понятно и желание Врубеля сообщить об этом близкому 
человеку. Заслуживает внимания тот факт, что это сообщение он не помещает 
целиком в одно письмо (мол: «был Репин, смотрел работы, одобрил, 
посоветовал начать работать самостоятельно»), а делит на две части, в двух 
письмах. Очевидно, что между оценкой, данной учебной работе молодого 
художника, и советом «на будущее», высказанных мэтром в одном разговоре, 
есть непосредственная связь: это причина и следствие.  Врубель же эту связь 
                                                 
96 Врубель. Указ. соч. С. 64. 
97 Там же, С. 43. 
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нарушает, когда в одном письме упоминает лишь положительное мнение 
Репина об экзаменационной работе, а о репинской рекомендации пишет в 
другом, по прошествии времени, и уже в ином контексте. Сам Репин свой 
совет, скорее всего, считал «деловым» методическим указанием, 
«тактическим ходом» в рамках учебного процесса. Ведь можно, оставаясь 
учеником Академии, выполнять работы и вне учебного курса: творческие, 
концептуальные, или же заказные; это всегда было распространенной 
практикой. Для Врубеля же слова Репина означали нечто гораздо большее, 
они, видимо, инициировали некий сдвиг в сознании, экзистенциальное 
событие (возможно, важнейшее в духовной жизни художника): «я нашел 
заросшую тропинку обратно к себе». Очевидно, в то время, что прошло от 
одного письма к сестре до другого, это экзистенциальное событие и 
совершилось: художник, прошедший искус ученичества, вернулся к 
первоисточнику творчества в собственной душе. Разговор с Репиным, надо 
думать, только подтвердил для Врубеля окончание «ученического» этапа, уже 
ощущаемое им. Таким образом, «Пирующие римляне» являются в полном 
смысле слова программной работой в творчестве художника. 
Это – достойный плод академической школы. Вместе с тем, это 
свидетельство становления творческого метода, визуализация его генезиса. 
Более того, она становится в ряд с работами Врубеля 90-х годов, в частности, 
с листом «Италия. Сцены из античной жизни» (1891), то есть как бы 
«перепрыгивает» через киевский этап сразу в московский. Сближение данных 
работ можно обосновать не только сходством сюжетов и их трактовки (акцент 
на повседневность, внешняя бессобытийность, археологическая фактура), но 
и, что важнее, техникой композиции и системой формообразования. 
Врубель в письме упоминает современного ему художника-академиста 
Лоуренса Альма-Тадема. Характерная особенность «режиссуры» картин этого 
мастера, в то время очень авторитетного и «востребованного» – трактовка 
исторической картины как бытовой. Это придает изображению характер 
повседневности, обыденной жизни и тем самым создает иллюзию 
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достоверности. Стиль художника базируется на определенном 
психологическом эффекте, обусловленном разницей в понятиях: «события 
истории» и «исторические события». Если изображено событие исторического 
значения, то зритель считает само собой разумеющейся тенденциозность 
автора; он заранее знает, что все элементы изображения, все средства 
выражения, задействованные автором, будут доказывать именно авторское 
суждение о значении данного события. Если же изображено событие 
маргинального характера, которое и событием-то (в масштабе истории) 
назвать нельзя, лишь косвенно связанное с историческим, у зрителя возникает 
иллюзия нейтральности художника; зритель склонен допустить, что в таком 
случае картина – не суждение художника, а бесстрастная реконструкция. 
Такой художественный прием, несомненно, обладает мощным потенциалом 
суггестии; кроме того, он несет в себе и высокий эстетический потенциал, 
соотносясь с принципом «великое в малом». 
Можно предположить, что Врубеля композиции Альма-Тадема привлекли 
не столько суггестивностью, сюжетно-образной программой, сколько 
формальным приемом, неким «ноу-хау», дающим возможность добиться 
«эффекта присутствия», образно говоря, взглянуть на сцену не из зрительного 
зала, а непосредственно, глазами участника спектакля, занятого в мизансцене. 
Подойти к изображаемым объектам вплотную, без какой-бы то ни было 
дистанции – разумеется, в рамках стиля «Обручения Марии с Иосифом» это 
было бы невозможно, такого не приемлет сам метод организации пространства 
изображения, детерминированный принципом фронтальной перспективы. 
Среди многочисленных работ Альма-Тадема можно выделить ряд вещей, 
объединенных общей «сценографией». В этих работах изображены различные 
персонажи, исполняющие роли людей эпохи Античности, в повседневных 
ситуациях, связанных с, так сказать, «релаксацией»: беседы, размышление, 
чтение стихов, кормление рыбок в бассейне и т. п. Образный настрой этих 
сценок преимущественно элегический. Объединяет их то, что все персонажи 
размещены художником в экседре. 
94 
 
Для Альма-Тадема данная архитектурная «малая форма» становится 
своего рода тропом, универсальной «сценографической» моделью; художник 
трактует ее в первоначальном, греческом значении понятия – как отдельно 
стоящую скамью, представляющую в плане сегмент циркульной или 
лекальной кривой, размещенную на мощеной площадке-террасе, свободно 
расположенной под открытым небом98. Это не римская экседра, размещаемая 
в нише-абсиде и покрытая конхой или сомкнутым полусводом (хотя художник 
размещает в ней персонажей и греческой, и римской Античности). Очевидно, 
для Альма-Тадема важна именно ее открытость, непосредственная связь с 
наружным пространством; полукруглость скамьи (причем именно 
циркульную, а не лекальную) он делает постоянным признаком, визуальным 
знаком (ил.  10, 11, 12). 
Предпочтение, которое английский мастер отдает именно этой форме, 
вполне объяснимо. Целый ряд факторов делает эту традиционную для 
Античности «малую архитектурную форму» привлекательной для художника. 
Возможность организовать мизансцену в круге, который визуализируется 
пластичной, богато деталированной и профилированной формой – мраморной 
скамьей, дает возможность выразительного и эффектного графического 
изображения пространства «сцены» (круг – очень «выигрышная» фигура при 
изображении в перспективе). Ограждение этой круглой зоны (спинка скамьи) 
при этом не превышает уровень глаз сидящего человека, что дает все 
возможности включения пейзажного фона, реализации эффектов освещения, 
свето-воздушной среды, пленэра. И все же, думается, наиболее заманчиво для 
художника само особое эмоциональное состояние, которое возникает в 
сознании человека в связи с сочетанием контрастных пространственных 
                                                 
98  См. об этом: McElmurray Daniel W. Exedra: form and function in the landscape. 
A thesis submitted to the Graduate Faculty of the Louisiana State University and 
Agricultural and Mechanical College in partial fulfillment of the reguirements for 
the degree of Master of Landscape Architecture in The School of Landscape Archi-
tecture bu Daniel W. McElmurray B.A., Clemson University, 1989 M.C.R.P., Clem-
son University, December 2003. 
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качеств: отчетливой, геометрически артикулированной локализации; 
графически наглядно выраженной обособленности, очерченности зоны 
пребывания – и открытости навстречу внешнему пространству, небу; если 
можно так выразиться, «амфитеатрности». 
Возможно, в силу названных причин, а также влияния, оказанного 
творчеством Альма-Тадема, сцена в экседре – одно из типичных 
«сценографических» решений в отечественной станковой живописи конца 
XIX века (ил. 13,14). 
Работу И. Селезнева можно рассматривать в качестве реплики одной из 
картин Альма-Тадема, которая так и называется: «An Exedra» (ил. 15). 
Написанная в 1869 г, она, по-видимому, может считаться первой в ряду работ, 
созданных английским мастером, объединенных общей исходной 
«ситуацией». 
 При сравнении этой работы с более поздними вещами Альма-Тадема 
возникает ощущение, что здесь художник еще не «освоил» тех 
композиционных ресурсов, которые несет в себе изобразительная ситуация: 
«фигуративная группа в экседре». Формат довольно неуклюже разделен 
«уровнем чистого пола» пополам; фигура раба ритмически не согласована с 
главной группой, она носит явно стаффажный характер и просто плохо 
нарисована; сама группа выглядит скученной, ей не хватает пространства; 
экседра показана композиционно невыигрышно, излишне проекционно, как на 
чертеже (И. Селезнев в своей реплике, пожалуй, в чем-то улучшил эту 
композицию). Вместе с тем, такая композиционная «сырость» является 
оборотной стороной достоинств картины, главное из которых – «этюдность», 
непосредственная связь с натурным объектом (пусть воображаемым; но 
действительно, при рассматривании картины возникает чувство, что экседра 
написана с натуры, а фигуры «пририсованы» по представлению). Ощущается 
заинтересованность художника самой «ситуацией», самой «малой 
архитектурной формой». Контраст между темной, землистой поверхностью 
мостовой и трепетной белизной мрамора; между выверенной правильной 
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горизонталью пола экседры и стихийным, естественным уклоном тротуара; 
между оформленным, обособленным пространством, островком покоя и 
сосредоточенности, и течением обыденной жизни – вот художественный 
предмет композиции.  
В процитированном выше письме Врубель излагает внешнюю сюжетную 
фабулу своей вещи. Из самой интонации, звучащей в письме, ясно, что эта, 
фабульная, сторона – второстепенная. Художник с гордостью передает отзыв 
Репина: «стильно и переносит в эпоху»; стилистика и структура композиции – 
это важно для художника, а не раскрытие сюжетной программы, по его же 
словам, «препошленькой». Техника «эффекта присутствия» предполагает 
особое внимание к устройству композиционной «мизансцены» и к ее 
перспективному отображению на изобразительной плоскости (выбор точки 
зрения, определение дистанции). Главное, на что следует обратить внимание 
при сравнении врубелевской вещи с картинами Альма-Тадема, это не сходство 
сюжетов и типажей (тем более, что и сходства большого нет; персонажи 
Врубеля гораздо более витальны и пассионарны), а сходство самой 
изобразительной ситуации: Врубель также организует свою мизансцену в 
экседре. Думается, это и есть прием, который художник захотел перенять у 
английского мастера; прием, показавшийся ему наилучшим средством 
реализации собственных представлений о стиле и структуре произведения на 
тему Античности. 
Можно предположить, что еще до начала графического изображения 
задуманной сцены, поиска расположения очертаний фигур на формате листа, 
художник занимался разработкой самой изобразительной мизансцены, 
проектированием ее. Такой подход вообще-то не является общепринятым. Как 
правило, академический художник в первоначальном наброске выражает свое 
представление о том, как сцена должна быть представлена на картине. Он 
начинает с того, что представляет, как сцена, существующая в предметном 
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пространстве99 изображения, проецируется на изобразительную поверхность 
(или, в рамках «театральной» аналогии, как будет выглядеть мизансцена, 
поставленная режиссером, из зрительного зала) и, исходя из этого 
представления, формирует саму мизансцену. Расположение фигур и их 
движения, позы, жесты рассматриваются в первую очередь как элементы 
единой системы линейных ритмов, организованной на плоскости листа. 
Художник создает перетекания форм и движений между фигурами и 
предметами, чередует наполненные зоны и пространственные «цезуры»100, 
выстраивает систему композиционных осей.  Эскиз композиции – это, как 
правило, в первую очередь организация линейных ритмов в пределах 
формата101. Такой подход к решению композиционных задач демонстрируют, 
                                                 
99 Предметное пространство – термин теории перспективы. Им обозначается 
область пространства, ограниченная предметной плоскостью, а также  
картинной плоскостью, отделяющей его от точки зрения (которая находится 
в области мнимого пространства). В рамках классического метода работы над 
картиной, изображение объектов на картине жестко детерминировано их 
расположением в предметном пространстве.      
100 Цезура, в общесловарном значении – пауза, являющаяся элементом 
метрического ряда (в поэзии, музыке). В контексте данной работы этим 
термином обозначаются пространственные интервалы между «телесными» 
фрагментами изображения, понимаемые как элементы ритмической 
структуры композиции произведения. 
101 В цитировавшейся выше статье Крамского «Судьбы русского искусства» 
содержится очень красноречивое описание, характеризующее метод работы 
над композиционным эскизом, практикуемый в Академии: «Эти способы 
творчества были не без оснований: они вытекали из советов профессоров, так 
что мне самому неоднократно приходилось слышать следующие замечания: 
“Старайтесь располагать группы пирамидально; не ставьте фигуры задом; 
главная фигура в картине никогда не должна быть профилем. Посмотрите да 
покопируйте с эстампов: Пуссена, Рафаэля!...” и странно, Пуссена всегда 
рекомендовали непременно прежде Рафаэля!.. Или: “Мы, изволите видеть, 
всегда воображаем себе прежде всего пятно, пятно прежде всего, и потом уже 
в этом пятне людей…” (цит. по: Императорская Академия художеств. 
Документы и исследования. К 250-летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, О.В. 
Калугина, А.В. Самохин. М., 2010. С. 546 – 547). Текст Крамского дает 
представление о существовании двух взаимосвязанных «каналов», по которым 
ученик Академии получал сведения и навыки в области композиции: 
наставления преподавателей, носившие обобщенно-рекомендательный 
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например, академические эскизы И. Репина «Воскрешение дочери Иаира» 
(1871) (ил.16) и В. Сурикова «Клеопатра» (1874) (ил.17). Эскиз с проработкой 
пространственных отношений, с уточнением масштаба фигур, предметов и 
архитектурных элементов, который как правило выполнялся художником-
академистом на основе перспективной сетки квадратов (примером такого 
эскиза может служить хрестоматийно известный рисунок Брюллова к 
«Последнему дню Помпеи») – это материал уже завершающего этапа работы 
над композицией, непосредственно предшествующей исполнению самого 
оригинала. Такой, «пространственный», эскиз фиксировал и закреплял с 
помощью точного перспективного построения композиционное решение, уже 
найденное в эскизах предыдущего, «ритмического» этапа. Изображение 
пространства, предметное его наполнение обусловлены в них 
закономерностью ритмических связей, установившихся на изобразительной 
поверхности, то есть графикой композиции. В сравнении с подходом, 
выразившимся в этих работах, врубелевский подход в «Пирующих римлянах» 
можно охарактеризовать, как не-графический (и даже антиграфический); 
думается, его можно скорее сопоставить с методами работы, сложившимися 
впоследствии в кинематографе, игровом и анимационном, когда для того, 
чтобы создать плоскостное изображение в кадре, постановщиками 
выполняется ряд комплексных мероприятий в трехмерном пространстве. 
Впрочем, фигура музыкантши с кифарой, взятая сама по себе, казалось бы, 
вполне типична именно для «графического» подхода. Это S-образная, 
                                                 
характер, и перенимание навыков от других, более опытных учеников. Из 
текста выясняется, каким образом ученические инвенции (вроде поиска 
«красивой» кривой), постепенно распространяясь в среде учащихся, 
становились своего рода алгоритмами композиции.   Отсюда понятно, что 
между общеметодическими указаниями и практическими алгоритмами могли 
существовать определенные противоречия. Композиционный метод Пуссена 
предполагал предварительную работу в «предметном пространстве» 
композиции: работу с макетом, определение «модуса» композиции (то есть 
закономерности организации самого предметного пространства). 
Описываемые Крамским алгоритмы основывались на организации плоскости 
изображения с помощью линейных ритмов.  
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профильная (то есть введенная в изображение для того, чтобы дать 
выразительную линию своим краем, наподобие архитектурного облома) 
форма, скорее силуэтная, чем объемно-пластическая, фланкирующая 
боковину скамьи-экседры; силуэт фигуры как бы «обтекает» профиль скамьи 
со спинкой и фигурным подлокотником (ил. 18).  
Любой художник-академист, типа Альма-Тадема, Селезнева или 
Семирадского, так задав ритмику организации фигуративной группы, или 
продолжил бы ее «перетеканием» движения с одной фигуры на другую, или 
ввел бы цезуру и развернул следующую фигуру зеркально, навстречу первой 
(ил. 19). 
Врубель же, разворачивая фигуру римлянина навстречу женской фигуре, 
паузы не делает, так что он (Римлянин) буквально упирается в ту своими 
ступнями. В этом есть момент «снижения», даже некоторая вульгарность – 
несомненно, намеренно допущенные художником, искавшим прием, с 
помощью которого можно оживить, в новом, более динамичном, даже 
гротескном ключе переосмыслить мизансцену, уже ставшую 
композиционным «тропом»102. Фигуры сближаются, сжимаются друг с другом 
в единое, странное тело (с тремя головами и на одной ноге). Главной фигуре 
(Римлянину) в этой сцене придано положение, которое, если вдуматься, не 
вполне типично для столь традиционного образа, как «возлежащий на 
пиршественном ложе». Дело в том, что римлянин лежит именно на скамье 
экседры (то есть на месте, предназначенном для сиденья), а не на ложе-клинэ, 
или отдельно стоящем сидении (наподобие современных шезлонгов), как это 
художник сделает позже в листе «Италия. Сцена из античной жизни». Круглая 
форма скамьи не очень-то подходит для лежания; например, красавице, 
слушающей Гомера на картине Альма-Тадема, несмотря на гибкость ее юного 
тела, лежится не слишком удобно: голова упирается затылком в угол между 
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двух каменных стенок, позвоночник резко изогнулся, причем в двух местах – 
шейном отделе и в пояснице. Так долго не пролежишь и уж точно не уснешь, 
даже под чтение Гомера. Но врубелевский Римлянин явно лежит на своем 
месте длительное время, устроившись как следует, со вкусом. Он несколько 
часов не спеша пил вино, закусывая устрицами (блюдо с устричными 
раковинами стоит на треножнике) и слушая музыку, и, наконец, на том же 
месте уснул. 
Как можно предположить, для Врубеля было важно предоставить своему 
персонажу  возможность удобно улечься (иначе сцена лишилась бы главного 
образного компонента – естественности, непринужденности и спонтанности; 
Римлянин – явный сибарит – просто не стал бы там лежать). Поэтому 
художник делает передний край сиденья не дугообразным, а прямым, 
протянувшимся по линии хорды между углами. Сиденье превращается из 
дугообразной полосы в сегмент круга, вполне пригодный для обустройства 
ложа. Таким образом, Врубель трансформирует традиционную форму 
экседры, тем самым поступая вопреки археологической достоверности, но 
добиваясь, в спроектированном им мире, достоверности художественной. 
Если вдуматься, выясняется, что необходимость данной трансформации не 
была обусловлена проблемами организации композиции на плоскости 
изображения (например, вопросом: что «подложить» под удачно найденную в 
эскизе лежащую фигуру) Для художника исходным был не графический эскиз 
фигуративной группы, раскрывающий сюжет (тот, что иронично изложен им 
в письме), а проект изобразительной метафоры: соединить два визуальных 
образа, каждый из которых, взятый отдельно, сам по себе, узнаваем, 
пластически характерен и может считаться символом Античности, в один, 
этакий «образ-кентавр» (по аналогии с выражением А. Ф. Лосева: «понятие-
кентавр», употребленное в отношении принципа калокагатии103), образ 
энергетически «спрессованный», внутренне противоречивый и даже могущий 
                                                 




шокировать. Экседра, пространство для бесед, музицированья и декламации, 
любования природой – «микроамфитеатр» и по форме, и в сути. 
Пиршественное ложе – обозначает здесь не эллинский симпозий с 
разбавленным вином, а древнеримское пресыщение плотскими, вульгарными 
наслаждениями. Таким образом, и сам выбор ситуации, и стесненность, 
скученность фигур в группе (в противоположность просторным композициям 
Альма-Тадема), и лапидарность, кажущаяся неуклюжесть объединения фигур 
– все это условия «проектного задания». Можно предположить, что Врубель, 
еще не начав рисовать, определил для себя ряд ситуационных условий, сразу 
поставивших его в весьма жесткие рамки и потребовавшие конструктивных, 
взвешенных художественных решений. 
Для художника принципиально важным было, чтобы его персонажи 
пировали именно в экседре, а не, например, в триклинии. Это входило в 
«проектное задание», к которому он вернется годы спустя в картине «Сумерки. 
Римский мотив» (1891 – 1892) (ил. 20), изобразив подобную «сцену в экседре», 
со сплочением фигур и возлежанием одного из персонажей на скамье.  
  На этой картине экседра изображена в классической фронтальной 
перспективе и, при маленьком размере вещи и очень обобщенной, эскизной 
манере исполнения, тщательно проработана и как форма, и как изображение в 
системе перспективного построения. Здесь экседра значительно крупнее и 
монументальнее, она связана с неким сооружением (чем-то вроде нимфея) и 
изображена подробно, с детализацией. Все сооружение, видимо, было 
самостоятельно сочинено художником, как архитектурный проект «в римском 
(или псевдоримском) стиле». И в этой работе Врубель сплачивает две фигуры: 
сидящую и лежащую. Данный факт является доказательством того, что сама 
эта мизансцена не сложилась спонтанно в ходе рисования фигур, а является 
предметом отдельного размышления автора; компоновка фигур – не причина, 
а следствие, вывод из принятого художником постановочного решения.      
В листе 1883 года Римлянин спиной опирается на стык подлокотника и 
спинки скамьи (в угол между ними положена подушка в форме валика); ноги 
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уложены на сиденье скамьи; торс слегка развернут относительно ног (вся 
фигура изображена в три четверти, но грудная клетка – почти анфас, а ноги – 
почти в профиль, параллельно картинной плоскости). Врубель остроумно 
использовал кривизну скамейки, чтобы удобно уложить Римлянина. Его ноги 
пересекают круг экседры по линии хорды, стягивающей точки, на которых 
находятся таз и ступни.  Под коленные сгибы, оказавшиеся на самом краю, 
чтобы не соскальзывали с сиденья, подложен толстый ковер.   
Врубель начинает работу над композицией не с графического поиска 
линейных ритмов и силуэтов статуарных форм, а с осмысления 
пространственных закономерностей и взаимосвязей; на этой стадии он 
оперирует не столько проекциями тел и предметов на изобразительную 
поверхность, сколько их объектами, пребывающими в предметном 
пространстве изображения. Для него является творческой проблемой 
выяснение закономерности, обоснованности размещения фигур, мера 
сближенности и обособленности, правильная, органичная для данной 
композиционной ситуации. Сама способность художника поставить такого 
рода проблему, осознать саму возможность ее существования – уже компонент 
творческого метода. Благодаря этой интенции Врубелю удавалось столь 
органично помещать фантастических персонажей в натуральную среду, 
которую зритель воспринимает не как пейзажный фон, а как естественную 
среду их обитания: среднерусская болотистая опушка для Пана, куст сирени 
для девушки-дриады, воздушное пространство между горных хребтов – для 
летящего Демона. 
 
В данном случае художник изучает закономерности ограниченного 
пространства, где персонажи группируются вокруг сиденья, служащего 
вместе с тем и ложем. Это сравнимо с организацией мизансцены в купе 
желенодорожного вагона, излюбленной в кинематографе. Захмелевшему 
грузному Римлянину, чтобы мог вздремнуть, никуда для этого не 
перемещаясь, устроили ложе прямо на том же месте, хотя оно и не самое 
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удобное для сна. Музыкантша примостилась в уголок, оставшийся незанятым, 
почти касаясь бедром ступней лежащего, обутых в сандалии, раб-виночерпий 
облокотился на площадку спинки и поставил на нее же ковш, превратив в 
импровизированную барную стойку. Сцена наполняется живым дыханием, 
теплотой человеческих тел, запахом вина, становится осязаемо-телесной, в 
отличие от стерильно-безжизненной чистоты тел, природных и архитектурных 
объектов, наполняющих пространство картин Альма-Тадема. Врубель столь 
целенаправленно прилагает усилия к тому, чтобы осмыслить закономерности 
пространственных взаимоотношений между персонажами, выясняя меру их 
допустимого сближения (которая в смоделированной художником ситуации 
прямо пропорциональна степени их опьянения), что это дает основание 
рассматривать его отношение к предметному пространству картины в 
категориях проссемики104. 
Бросающаяся в глаза «вырезанность», обособленность фигуративной 
группы, помещенной Врубелем практически в пустом листе, как бы вне 
ландшафтной или архитектурной среды, несомненно, усиливает и 
подчеркивает это впечатление сплоченности фигур, телесности, ощущение 
которой кажется воспринимаемым прямо-таки тактильно. Как можно 
                                                 
104 Проссемика (проксемика) – научная дисциплина, область семиотики, 
занимающаяся смысловыми закономерностями пространственных 
отношений. У. Эко так объясняет сущность данного понятия: «Для 
проссемики пространство является “говорящим”. Расстояние, на котором я 
нахожусь от человека, вступающего со мной в отношения любого рода, 
наделяются значениями, варьирующимися от культуры к культуре. Занимаясь 
вопросами пространственных взаимоотношений между людьми, нельзя не 
принимать в расчет различных смыслов, которые эти отношения приобретают 
в различных социокультурных контекстах. Люди различных культур живут в 
различных чувственных универсумах (курсив У. Эко – А. М.); расстояние 
между говорящими, запахи, тактильные ощущения, ощущение тепла, 
исходящего от чужого тела, - все это приобретает культурное значение" (Эко 
У. Отсутствующая структура. СПб., 2004. С. 313). В отношении 
академического метода, когда перед работой на плоскости изображения 
художник организует сцену в предметном пространстве, в макете, либо 
рассаживая модели нужным образом в конкретной обстановке, использование 
категорий проссемики вполне может быть актуальным. 
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предположить, эта изолированность фигур и обусловлена осознанным 
желанием Врубеля достичь такого художественного эффекта, а не 
незавершенностью работы, недостатком времени в условиях академического 
конкурса и т. п.  
  Врубель в своем рисунке тщательно прорабатывает фигуры, доводя их 
до максимальной «сделанности»; так же проработаны небольшие предметы, 
непосредственно вовлеченные в действие, ставшие, так сказать, его 
участниками: треножник, шкатулка – собственность Римлянина, кифара и 
ковш в руках его рабов.  Очень легко, исчезающей линией, намечена экседра. 
Пространство, в котором пребывают изображенные объекты – интерьер, 
ландшафт – графически вообще никак не выражено; оно обозначено 
нетронутой поверхностью бумажного листа. На этом основании некоторые 
исследователи считают «Пирующих римлян» незаконченной работой. Н. А. 
Дмитриева пишет: «Эта ранняя академическая работа — одна из самых 
«колдовских» у Врубеля. Она не окончена, но в неоконченности как будто и 
кроется ее очарование, — в том, что одни части завершены в объемном и 
светотеневом решении и кажутся тяжелыми рядом с другими, которые 
намечены легкими тонкими линиями и выглядят бесплотными. Местами 
рисунок подцвечен, местами — нет, филигранно нарисованный узор кифары 
соседствует с бегло набросанными очертаниями кресла. Вся сцена словно 
подернута дымкой, сквозь которую некоторые фрагменты выступают 
явственно и телесно, другие — призрачно, исчезающее»105.  
Дав выразительное и точное описание впечатления, получаемого зрителем 
от созерцания врубелевской вещи, искусствовед, однако, и ограничивается 
этим уровнем суждения. Признавая содержательность, позитивное значение 
того, что Дмитриева считает «незаконченностью», она отказывается 
признавать это приемом, а видит в этом лишь артистическую небрежность 
гения и даже определенную инфантильность: «Врубель никогда не следовал 
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правилу — работать над всеми частями целого одновременно, а любил, как 
дети, начинать с какого-нибудь уголка, кусочка, разрабатывать его детально, 
прежде чем переходить к следующему, а следующее часто уже так и оставлял 
еле тронутым, как бы говоря: ну, и так далее. Тем самым эффекты non finito 
становились естественным элементом его эстетики»106. Мысль Дмитриевой 
такова: эффект незаконченности – естественное качество творчества Врубеля, 
а не отработанный профессиональный прием. Искусствовед считает, что 
«начинать с какого-нибудь уголка, кусочка, разрабатывать его детально, 
прежде чем переходить к следующему» - это проявление детскости, то есть 
непрофессионализм; между тем, идти в работе «от куска», начинать с 
отдельного фрагмента, полностью сделанного, с тем, чтобы он послужил 
«камертоном» в дальнейшей работе – один из традиционных 
пропедевтических приемов в художественной практике. 
Представлению о «Пирующих римлянах» как о незаконченной работе 
противоречит и тот факт, что данную работу художник представлял совету 
Академии и получил за нее медаль. Очевидно, представление о 
незаконченности возникает в силу того, что, при достаточно активной тоновой 
моделировке фигур, их изображения как бы «плавают»; пространство не 
столько изображается, сколько выражается – нетронутой поверхностью листа. 
Изображение экседры дано очень легкими линиями, графическим пунктиром, 
обозначающим углы, отмечающим отдельные акценты и исчезающим на 
протяжении. Легко может сложится представление, что, коль скоро 
перспективное построение экседры полностью не визуализировано, а только 
обозначено, оно и не было для художника актуальным и его можно считать 
приблизительным, как бы некой условной графической формой, 
перспективистским знаком107.  
                                                 
106  Там же, С. 29. 
107 Под «перспективизмом» в контексте работы понимается не метод 
философии, а «перспективный стиль» изображения, когда графические 
элементы, характерные для линейной перспективы, например такие, как 
изображение параллельных линий сходящимися диагоналями, вводятся в 
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В левом нижнем углу, где изображена боковина скамьи, две пары линий 
прочерчены Врубелем по линейке; они фиксируют край сиденья и проекцию 
этого края на пол (ил. 21). То, что линии прочерчены, а не намечены вручную 
(хотя для художника не было проблемой провести ровную линию «от руки») 
говорит об их базовом значении, причем именно в системе построения. Если 
эти линии продолжить, можно убедиться, что они пересекаются точно на 
линии горизонта (которая соответствует уровню глаз прямо сидящего 
человека – на высоте примерно 1200 мм от пола) (ил. 22) 
Факт столь точного «попадания» доказывает, во-первых, что 
перспективное схождение параллельных линий именно выстраивалось 
художником с помощью чертежных инструментов108 (возможно, натянутой 
нити), а не рисовалось интуитивно (если бы линии рисовались по 
представлению, «на глаз», они сошлись бы выше горизонта, в соответствии с 
законами визуальной перцепции – в реальности человек видит не «по законам» 
перспективы), а во-вторых – что эта ось принципиально важна, именно она 
является пространственной «базой» композиции. 
Прямая линия края скамьи – структурно необходимый элемент 
изображения. Художник графически усиленно подчеркивает его цветными 
«маркерами» – краями ярко-розовых подушек, границей красного поля ковра, 
орнаментальным акцентом (яркой розеткой) на его кайме; насыщает деталями 
– углом треножника, перстнем на пальце Римлянина, инкрустированным 
краем кифары (ил. 23). 
                                                 
композицию вне системы точного перспективного построения, как знак 
«перспективности». 
108 Врубель и на последующих этапах своего творчества не считал зазорным 
пользоваться линейкой. В неоконченном холсте «Портрет Н. И. Забелы-
Врубель у камина в туалете, исполненном по замыслу художника» (1905) 
видно, что рисунок углем на холсте выполнялся с применением чертежных 
инструментов. Даже в небольшом, альбомного формата, «Автопортрете» 
(1904 – начало 1905) штриховая графика на лацканах пиджака, придающая 
особую монументальность и статуарность фигуре, явно наносились по 
линейке.   
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Однако не менее важно для Врубеля подчеркнуть и круглость, 
циркульность скамьи, чтобы создать образ экседры. Искривление линии 
спинки, столь выразительное в «Римском мотиве» (1891), здесь почти не 
«работает» – линия горизонта слишком близко, края круглой спинки 
превращаются  почти в горизонталь. Поэтому художник делает сильный 
графический акцент на переднем углу, где выявляет рядом энергичных 
штрихов, по линии сечений, форму углубления под сиденьем, а также 
характерный обвод мраморной скамьи в форме архитектурного облома. 
Подчеркивая несоосность стенки экседры и переднего края сиденья, он как бы 
указывает зрителю: «смотри, вот край сиденья, его линия движется по прямой, 
а вот сам массив скамьи, он не параллелен  сиденью, закругляется, уходит в 
глубину» (ил. 24). Сама «призрачность» врубелевского рисунка, его 
растворенность в субстанции листа (которая – и плоскость, и пространство) 
придает особую весомость, значимость этому, нервному и вместе стройному, 
как аккорд Шопена, графическому «узлу».     
Представляется важным, что Врубель, заимствовав у Альма-Тадема 
изобразительную ситуацию, применяет для ее графического отображения 
иной, чем у того, прием линейной перспективы. Для П. Чистякова – 
наставника Врубеля, перспектива, понимаемая не примитивно-дидактически, 
а творчески, проблемно, была одним из главных компонентов его 
педагогической методики. Академическая перспектива имплицитно входит в 
творческий метод Врубеля; во всех своих работах, даже самых «авангардных», 
художник выполняет пространственное построение «в диалоге» с ней. 
Отступление от правил перспективы в случае Врубеля – не следствие 
безразличия к ним, а художественный прием: сам факт нарушения данного 
правила в данной изобразительной ситуации содержателен, это 
художественный акт, трансформирующий исходное правильное построение. 
Академическая перспектива основана на точных геометрических 
построениях, на последовательном применении метода центрального 
проецирования, который входит в корпус начертательной геометрии. В основе 
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ее лежит чертеж, не менее точный, чем выполненный с помощью метода 
ортогонального проецирования. В своей перспективной «ипостаси» 
академическая композиция тождественна архитектурной перспективе, 
которая имеет точный масштаб (так называемый «перспективный масштаб») 
и является частью проекта. И как в архитектурном проекте перспективное 
изображение объемов и элементов планировки имеет точный ортогональный 
эквивалент – планы и фасады – так и для академической картины может быть 
найден такой эквивалент – планировка сцены; может быть определен точный 
масштаб изображения, положение объектов в предметном пространстве, 
измерены величины и расстояния в пределах этого пространства. Также могут 
быть однозначно определены элементы проецирующего аппарата 
перспективы: положение точки зрения и картинной плоскости. 
На схеме (ил. 25) представлена планировка мизансцены «Пирующих 
римлян». Она получена путем совмещения картинной и предметной 
плоскостей (так называемый «прием совмещенной предметной плоскости»109). 
Полученная планировка дает возможность реконструировать мизансцену, 
спроектированную Врубелем, в физическом пространстве, с помощью макета.  
На представленной схеме (ил. 26) выполнено точное перспективное 
построение объема экседры при заданном положении элементов 
проецирующего аппарата. Примечательно, что оно полностью соответствует 
врубелевскому, буквально накладываясь на линии рисунка.  
Данный факт является подтверждением того, что, несмотря на легкость, 
кажущуюся эскизность, с которой Врубель намечает объем экседры, этот 
объект был тщательно построен художником с применением технических 
                                                 
109 Прием совмещенной предметной плоскости применяется для сложных 
перспективных построений и заключается в том, что горизонтальная проекция 
(план) предметной плоскости и расположенных в предметном пространстве 
объектов совмещается с картинной плоскостью. В данном случае этот прием 
использован для того, чтобы с помощью проекционных связей восстановить 
расположение и истинные величины объектов в предметном пространстве в 
точном соответствии с их изображениями на картине.  
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приемов линейной перспективы; а фрагментарность и эпизодичность рисунка 
объясняется не тем, что художника-де не интересовала столь скучная и 
«нехудожественная» материя, как перспективные построения (как сегодня 
склонны полагать многие как среди искусствоведов, так и среди художников), 
а тем, что избранный им изобразительный язык потребовал недосказанности, 
неполной графической визуализации того построения, что было продумано, 
проработано в полном объеме, так сказать, «по всем понятиям». Еще одним 
подтверждением того, что перспективное построение было для Врубеля 
неотъемлемой, структурообразующей частью композиционной организации 
вещи, служит и тот факт, что основные элементы перспективного построения, 
не являющиеся элементами изображения, тем не менее являются у Врубеля 
значительными элементами композиции.  
Объекты фигуративной группы располагаются в предметном 
пространстве в зоне глубиной чуть менее двух метров. Плоскость картины 
установлена вплотную к фигурам (ступня кифаристки находится от линии 
основания картины примерно в четверти метра). При этом точка зрения 
удалена от картинной плоскости на расстояние, также равное примерно двум 
метрам. Следовательно, расстояние от зрителя до ближней фигуры такое же, 
как от ближней фигуры до дальней (раба-виночерпия). Зритель в буквальном 
смысле слова оказывается в компании изображенных людей; то положение, 
которое он (зритель) занимает в построенной автором мизансцене, позволяет 
ему свободно принять участие в разговоре персонажей. Эта особенность 
врубелевской композиции представляется особенно интересной, характерной 
при сопоставлении с пространственным построением известной картины 
Альма-Тадема «Сафо и Фаон», подобной «Пирующим римлянам» по сюжету 
и, казалось бы, подобной и по композиции (ил. 27). 
При сравнении планировок сцен «Пирующих римлян» и «Сафо и Фаон» 
становятся явными глубокие различия в композиционных подходах Врубеля и 
Альма-Тадема (ил. 28). В «Римлянах» угол зрения существенно шире. Кроме 
того, Врубель гораздо сильнее приближает точку зрения к предметному 
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пространству: у него перспективная дистанция равна примерно двум метрам, 
в то время как в картине Альма-Тадема она составляет около пяти метров. Но, 
что еще более существенно, саму картинную плоскость Врубель не отдаляет 
от изображаемых объектов: ближайшая фигура – кифаристка – практически 
упирается в нее ступней. Альма-Тадема отдаляет картинную плоскость от 
фигур на четыре с половиной метра, тем фактически удваивая перспективную 
дистанцию. Эффекта приближеннности фигур, их выдвинутости на первый 
план английский художник достигает путем «кадрирования» картины; он 
отрезает всю область предметного пространства между картинной плоскостью 
и фигурами в центре сцены, которые, вследствие этого, в композиции картины 
оказываются на первом плане (так сказать, «спекулятивным» образом). Такой 
подход к композиции является, в сущности, отступлением от 
классицистической системы организации пространства картины; получивший 
в дальнейшем широкое распространение в модернистских формах искусства, 
в рамках академического метода он должен рассматриваться как некая 
аберрация. Вероятно, само возникновение подобного приема обусловлено 
развитием фотографии и ее влиянием на живопись. Для импрессионизма 
кадрирование изображения оказалось вполне органичным. С позиций же 
академизма, оно скорее должно расцениваться как попытка «дать простой 
ответ на сложный вопрос». Подобного рода технические приемы нашли 
применение и в творчестве Врубеля, в первую очередь в работах на бумаге, 
когда композицию художник выстраивал по принципу коллажа, буквально, 
физически, вырезая фрагменты из разных листов. Но этот феномен относится 
к более поздним, постакадемическим, этапам творчества художника; кроме 
того, для Врубеля «коллажность» – скорее стилистическая черта, нежели 
компонент метода. 
Композиционная организация пространства картин Альма-Тадема и 
Врубеля  основывается на двух разных методах. Первый, «фотографический», 
заключается в том, чтобы, путем кадрирования и увеличения выбрать 
подходящий фрагмент из большого, практически неограниченного и 
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неорганизованного поля изображения110. Второй метод (примененный 
Врубелем), можно, продолжая аналогию, назвать «кинематографическим», 
постановочным: художник организует всю область предметного пространства 
таким образом, что вид с определенной, осознанно выбранной точки является 
полностью организованной композицией, не требующей каких-либо 
трансформаций, монтажа, кадрирования и т. п. 
Врубель и Альма-Тадема пользуются разными приемами перспективы. В 
«Сафо и Фаон» применена фронтальная перспектива, с одним фокусом, 
совпадающим с главной точкой картины. В «Пирующих римлянах» 
перспектива угловая, двухфокусная (причем ни один их фокусов не совпадает 
с главной точкой картины). Фронтальная перспектива очень напоминает 
рельеф, создает фризоподобную композицию, и потому стилистически более 
классична. Угловая – гораздо острее, образует резкие ракурсы, композиция на 
ее основе – уже не фризовая, а глубинно-пространственная. Врубель еще 
усиливает ее остроту, вплотную приближая картинную плоскость к 
изображаемым объектам. В связи с этим «Римляне» стилистически 
воспринимаются как гораздо более «авангардная» вещь; эффект присутствия 
в них достигает максимальной, действительно «кинематографической», 
полноты. 
 Вместе с тем, если подойти к данным двум композициям не с позиций 
стилистики, а с позиций метода, Врубелевская вещь, с ее «постановочностью», 
несомненно, более классична.  Метод организации, проектирования самого 
предметного пространства для создания вида, полностью соответствующего 
авторскому замыслу – классический; собственно, его можно возвести прямо к 
                                                 
110 Сущность подобного метода метафорически выразил М. Антониони в 
своем знаменитом фильме «Blow-up»; убийство, совершенное в парке, и 
стохастическая фиксация реальности, осуществляемая фотографом, случайно 
и незаметно для себя заснявшим спрятанный в чаще труп, совмещаются 
режиссером в единый образ преступления. 
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Античности, к ансамблю Акрополя (если ориентироваться на 
архитектуроведческий анализ О. Шуази111).  
ПАРАГРАФ 3 Программность и проектность в творческом методе 
Врубеля 
 
В 1891 году Врубель создает две небольшие вещи, в которых вновь 
обращается к теме Античности: «Италия. Сцена из античной жизни» и 
«Сумерки. Римский мотив». Первая исполнена акварелью, вторая – маслом. В 
обеих работах варьируется та же мизансцена, которая была «спроектирована» 
художником для «Пирующих римлян» – фигуративная группа, размещенная в 
экседре.  
Обе названных работы прежде всего обращают внимание зрителя чисто 
живописными качествами. Они очень «атмосферные», от них, кажется, веет 
теплый морской воздух, чувствуется влажность, даже запах моря. Как и 
композиция 1883 года, эти вещи демонстрируют стремление мастера к 
«эффекту присутствия». И «форсированные» колористические средства 
применены в них именно для решения этих задач. В работе «Сумерки. 
Римский мотив» использованы приемы пленерной живописи. Вообще-то 
пленерность и пленеризм  нехарактерны для Врубеля112. Врубель, в отличии 
                                                 
111 О. Шуази выдвигает гипотезу, раскрывающую закономерность планировки 
основных объектов, входящих в ансамбль Акрополя. Расположение Пропилей, 
статуи Афины Промахос,  Парфенона и Эрехтейона асимметрично и может 
показаться спонтанным. Шуази же доказывает, что это расположение четко 
соответствует единому критерию – наибольшей выразительности и 
репрезентативности вида, открывающегося на панораму Акрополя с 
определенных, фиксированных точек зрения. То есть, не зритель, двигаясь, 
выбирает точку зрения, наиболее благоприятную для обзора, а, образно 
выражаясь, сама архитектура приходит в движение, выходя из статически-
симметричного состояния, чтобы предстать перед зрителем в наиболее 
выигрышном ракурсе. См.: Шуази О. История архитектуры. М., 1906. С. 356 – 
360.  
112 Даже в его натурных живописных этюдах (то есть пленерных в буквальном 
смысле, исполненных на открытом воздухе) лишь отдельные фрагменты 
обладают тем рядом качеств, которое мы, в их совокупности, определяем как 
«пленерность». Близкие друзья Врубеля – В. Серов и К. Коровин – восприняли 
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Серова и Коровина, не воспринимает пленерность ни как объективную 
ценность, ни как художественную проблему. Его не волнует окрашенность 
воздуха, взаимодействие рефлексов и оптических контрастов. 
«Атмосферность» произведения, организация световоздушной среды 
достигались Врубелем за счет определенного набора приемов, который, с 
позиций убежденного пленериста, может показаться эклектичным, так 
сказать, «квазипленерным». Например, одним из таких приемов, 
последовательно употребляемых художником, является использование так 
называемых «живинок» – не покрытых краской фрагментов поверхности 
основы на стыках между красочными пятнами, создающих, в силу оптической 
окрашенности, «атмосферный» эффект, нечто вроде «сфумато», смягчающего 
края.  Вероятно, в этом сказался акварельный опыт художника, его творческий 
диалог с Фортуни. Использование этого приема можно видеть, в частности, в 
одном из немногочисленных пейзажных этюдов Врубеля; он входит в серию, 
написанную во время морского путешествия 1894 г, и является единственным 
из известных нам врубелевских работ, где античная архитектура изображена с 
натуры: «Пропилеи. Афины, 1894) (ил. 29). И этот же прием последовательно 
используется художником в монументальной работе – известнейшем панно 
«Венеция» (1893). Там он особенно бросается в глаза, даже, можно сказать, 
применяется демонстративно, в силу крупного размера вещи, а также потому, 
что красочные «модули» нанесены корпусным слоем, без подмалевка, что 
подчеркивает обнаженность чистого холста в оставленных «живинках» (ил. 
30).  
                                                 
приемы пленерной живописи, выработанные европейскими школами, в их 
комплексе, системно; они стремились синтезировать достижения мастеров, 
принадлежащих к разным школам и стилевым направлениям: внимание к 
тональным отношениям у Коро, просветленность палитры импрессионистов, 
особый эффект сближенности тонов у Бастьен-Лепажа (из этого синтеза 
впоследствии разовьется крымовская «тональная школа»). Представляется 
очевидным, что для этих мастеров пленерность была ценностной 
характеристикой живописи, синонимом живописности. 
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Помимо «живинок», художник применяет и другие приемы, из которых 
главный – активное использование валеров. Например, при сопоставлении 
фрагментов работы «Сумерки. Римский мотив» (ил. 31) становится 
очевидным, что антаблемент портика, мрамор террасы и небо в глубине (то 
есть все три плана картины) написаны всего двумя оттенками – палево-
коричневатым и серо-голубым, образующими валер (сочетание теплого и 
холодного в пределах одного тона), последовательно данный в трех тональных 
регистрах от светлого к темному. 
Эти приемы используются избирательно, а не во всей совокупности; они 
– не цель, а средство. В рассматриваемой работе основа записана целиком, 
«живинки» отсутствуют, вместо них художник сплавляет края пятен, оперируя 
пастозным слоем краски, вводит промежуточные тона, создающие эффект 
расплывчатости, «таяния» края. (ил. 32).  
Как можно предположить, в данной работе мастер предпринял попытку 
решить поставленную задачу – «оживление» Античности – именно 
средствами станковой живописи; точнее, с помощью станковистского метода 
(в конце XIX века непременно предполагающего использование приемов 
пленерной живописи). Этим можно объяснить и необычную для Врубеля 
композицию; как правило, фигуры он выдвигает вперед, почти что вплотную 
к картинной плоскости, так что так называемый аванплан оказывается 
изображенным с эффектом обратной перспективы (или, в терминологии 
Фаворского, является «пропущенным передним планом»).  Здесь же они 
отодвинуты далеко в глубину и смоделированы с учетом эффекта воздушной 
перспективы. Прием, изобретенный мастером для данной работы, строго 
говоря следует, думается, называть не пленерным, а пленеристским. В пользу 
такого определения говорит и само название работы, в котором одно слово – 
«римский» – раскрывает сюжетную фабулу, а два других – «сумерки» и 
«мотив» – содержат целенаправленную коннотацию, ориентирующую зрителя   
на восприятие в ключе «пейзажа настроения». 
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И название второй из указанных «античных» вещей – «Италия. Сцена из 
античной жизни» – также связано с ее художественной концепцией. 
Предположительно, эта акварель имела «функциональное» предназначение: 
была исполнена в качестве эскиза занавеса для сцены в Московской частной 
русской опере. М.Н. Пожарская в своей книге дает такую характеристику: «На 
одном из эскизов сюжет развертывается как сцена из античной жизни: на 
площадке белой террасы перед фигурой с арфой в руках расположились 
слушающие; в глубине, на фоне тянущихся вдоль горизонта холмов, белеет 
статуя эфеба. Характер пейзажа несколько напоминает задник в декорации 
третьей картины «Саула», но в целом эскиз трактован как станковое 
произведение»113. Несмотря на фактические неточности в описании (в руках 
музыкантши лира или кифара, на горизонте море), автор в своей 
характеристике точно расставляет акценты: «Италия» номинально является 
театральным эскизом, но при этом «трактована» художником как 
самостоятельная станковая вещь. Иными словами, не мы сегодня придаем 
работе, бывшей для Врубеля лишь рабочим эскизом, самостоятельное 
значение, в силу ее художественных достоинств, а сам автор писал вещь как 
картину, отдельное произведение. 
Интересно, что слово «сцена» употреблено в названии театрального 
эскиза не в прямом смысле слова (как это было бы, например, в 
словосочетании типа: «эскиз для второй сцены третьего акта»), а 
метафорически. Этот факт указывает на метафоризм самой вещи: 
«функциональное предназначение» – быть театральным эскизом –
превращается в содержательный компонент ее же, как станковой. Подобную 
метафорическую ситуацию Врубель позже смоделирует в картине «Царевна-
Лебедь», соединив две жанровые формы – портрет Н. И. Забелы, исполняющей 
партию в опере Римского-Корсакова, и сюжетную картину на тему сказки А. 
С. Пушкина, так что конкретность изображения театральной бутафории 
                                                 
113 Пожарская М. Н. Русское театрально-декорационное искусство конца XIX 
- начала XX века. М., 1970. С. 71. 
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совместилась с условностью и мистичностью полусказочного-
полуфантастического образа. Но если в «Царевне-Лебеди» метафоризм носит 
осознанный, программный характер, то в «Италии» он производит 
впечатление скорее спонтанного эффекта, возникшего в процессе работы и, 
возможно, оказавшегося неожиданным для самого художника (впечатление 
спонтанности гармонирует с легкой, «скерцозной» манерой исполнения). 
Если вновь обратиться к лосевской концепции стиля, то по аналогии с 
гипотетическими «военным» или «детским» стилями, которые философ 
назвал наряду со «скрипичным» и «мраморным», можно сказать, что 
античность у Врубеля трактована: в «Сумерках» –  в «пленерном» стиле, а в 
«Италии» –  в «театральном». Этой разницей, думается, обусловлен и разный 
подход к колориту. В «Сумерках» цвет производит впечатление «натурности»: 
оттенки сложные и сближенные, действительно «сумеречные», тускло-
приглушенные, блеклые; общее тональное погружение значительно. 
Контрастно выделяются только отдельные белые детали архитектурных форм, 
что также соответствует реальному восприятию в рассеянном сумеречном 
свете. В «Италии» же колорит строится на гораздо более контрастных тонах, 
с преобладанием декоративности. Оттенки цвета явно тяготеют к 
спектральности, они, как говорят, более «открыты»; хотя изображены тоже 
сумерки, общее тональное погружение в этой работе гораздо меньше. При 
этом сама ткань живописи очень трепетная, с валерами, активной 
нюансировкой, с выявлением фактур, использованием текстурного рисунка 
(особенно в изображении форм ландшафта), так что, например, картины 
Альма-Тадема рядом с врубелевской вещью кажутся почти что 
безвоздушными, как бы «снятыми в павильоне». 
Метафоричность, ощущаемая в самом названии, распространяется и на 
организацию пространства изображения. Если в «Пирующих римлянах» и 
«Сумерках» средствами композиции создается активное движение в глубину, 
то в «Италии» преобладает фронтальность, фризовое начало, что 
действительно напоминает о сценической мизансцене. Так что смысл названия 
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можно интерпретировать двояко: или перед нами изображение древних 
римлян, выполненное в театрализованной, декоративно-нарядной, манере – 
или же здесь изображены актеры на сцене, представлен эпизод театрального 
представления. И, как думается, стилистика, избранная Врубелем (независимо 
от того, является ли название, закрепившееся за вещью, авторским) учитывает 
подобного рода амбивалентность, делая ее элементом художественного языка. 
При сравнении композиции «Пирующих римлян» и «Италии» приходит 
мысль, что перед нами, фактически, одна и та же сцена. В «Италии» 
изображено то, что могло бы предшествовать изображенному в «Римлянах». 
Представим: Патриций, который и здесь (в «Италии») уже явно нетрезв, 
перебрался в экседру, распорядившись застелить ее шкурами и коврами, и там 
окончательно напился. Кифаристка присела отдохнуть и поболтать с рабом-
виночерпием. Куда делись толстенький поэт-эпикуреец (с лицом, 
напоминающим как Сократа, так и вазописные изображения сатиров) и 
сухопарая матрона – супруга Патриция, неизвестно, но и тут возможны 
догадки. Разумеется, такая трактовка излишне прямолинейна. Конечно, нельзя 
понимать «Италию» буквально как «приквел» академической композиции 
1883 года, но, как представляется, есть все основания считать, что не только 
мизансцены, типажи и сюжетные фабулы двух произведений тесно 
взаимосвязаны, но что методы формообразования в каждой из них 
генетически схожи.   
Более того, сравнивая композиционную организацию «Римлян» и 
«Италии» можно предположить, что это, в сущности, одна композиция, но 
решенная в двух разных «модусах». В данном случае применим термин, 
введенный Н. Пуссеном и впоследствии интерпретированный Фаворским в его 
теории114. С. Даниэль, подробно анализировавший композиции Пуссена, 
связывает с понятием «модус» прежде всего ритмическую организацию 
изобразительной поверхности, детерминированную форматом картины115. 
                                                 
114 См.: Фаворский Указ. соч. С. 229. 
115 Даниэль С.М. Европейский классицизм. СПб, 2003. 
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Формат «Римлян» близок к квадрату; фигуры сплочены; пластика сопоставима 
с круглой скульптурой. «Массивные» элементы композиции здесь безусловно 
превалируют; Врубель, монтируя лист из нескольких бумажных сегментов, 
даже не восполняет углы, как бы подчеркивая тем неактуальность краев и 
полей формата. В «Италии», в вытянутом, «просторном» (несмотря на 
маленький размер) формате, фигуры разъединяются, уменьшаются в 
масштабе, занимая «островное положение»; композиция определяется уже не 
фигурами, а укрупненными условными формами, вобравшими в себя и 
фрагменты фигур, и фоновые элементы – фрагменты изображения экседры и 
форм ландшафта.  
В плане композиционной организации «Италия» может показаться более 
традиционной, академичной, и даже салонной и чем «Пирующие римляне», и 
чем «Сумерки». Здесь снова (как и в первых академических композициях, 
таких, как «Обручение Марии») возникает перспективная дистанция, область 
так называемого «мнимого пространства» (термин теории перспективы) 
между точкой зрения и «предметным пространством», что вызывает у зрителя, 
в силу определенной инерции восприятия, впечатление вполне традиционной, 
классицистской организации пространственных планов и, казалось бы, сводит 
на нет тот «эффект присутствия», который настолько силен в «Римлянах». Но, 
по мере вживания в мир произведения, в сознании зрителя возникает импульс, 
побуждающий преодолеть такого рода инерцию и увидеть в его 
(произведения) композиционной структуре некую тайну, нечто более сложное 
и волнующее, чем уже ставшая рутинной трехпланная схема. 
«Италия» обычно рассматривается в контексте театральных работ 
мастера, исследователи склонны определять ее творческую программу как 
адаптацию салонного академизма к языку сценографии мамонтовской  оперы, 
со свойственной ей декоративностью и экспрессией. В силу такого подхода, 
«Италия» трактуется, по сути, как стилизованная реплика, «пастиш». Именно 
в таком ключе описывает ее П. Суздалев: «В одном из эскизов, который 
называется в наше время «Италия» (сцена из античной жизни)», сохраняются 
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отчасти реминисценции замысла постановки «Царя Саула», потому что новая 
композиция представляет собой бытовую сцену из античной жизни на фоне 
приморской итальянской природы. Отчасти и по образному замыслу, и по 
построению (фон, первый план со скамьей, цветущими деревьями и прочее) 
она восходит к библейской истории о Давиде и Сауле. В правой части эскиза 
помещен император или высокопоставленный патриций среди сидящих и 
стоящих женщин. Вся группа драматически взволнованна (так в тексте – А. 
М.), как Саул пророчеством Давида, содержанием стихов певца в лавровом 
венке, сидящего слева, поющего или декламирующего под звуки лютни 
молодой красивой девушки. Море, пинии, цветы, мрамор скульптуры амура 
на скамье или балюстраде – весь богатый антураж и южный ландшафт 
академической трактовкой напоминают холсты Семирадского и картины 
академистов Бронникова, Бакаловича; но в эскизе Врубеля чувствуется 
театральный акцент, особенно в экспрессии лиц с горящими глазами»116. 
Представляется, что Суздалев, очевидно желая наглядно показать 
«театральный» генезис «Италии» – происхождение ее образности из 
несохранившихся эскизов, выполненных Врубелем для пьесы С. Мамонтова 
«Царь Саул» – здесь излишне прямолинеен, допуская некоторые 
преувеличения; сопоставление корпулентного певца – явного эпикурейца – с 
юным Давидом, едва ли не комично. Да и все участники сцены не выглядят 
столь уж «драматически взволнованными». То, что искусствовед считает 
«богатым антуражем», трактовано Врубелем как очень условная и 
геометризованная, «минималистская» структура, содержащая отдельные 
элементы (силуэт статуи на кубическом цоколе, некий графический намек на 
орнаментальный рельеф), скорее обозначающие, чем изображающие 
«архитектуру малых форм» – экседру и кресла Римлян, установленные на 
ковре, застеленном шкурой. Такая лаконичность, даже минимализм мало 
общего имеют с подходом Бакаловича и Семирадского, стремящихся к 
                                                 
116 Суздалев П. К. Врубель. Музыка. Театр. М., 1983. С. 105. 
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материальности, всегда делающих акцент на изображении предметов быта и 
деталей архитектуры, с избытком насыщающих ими свои холсты.    
Суздалев настойчиво называет акварель Врубеля эскизом; это слово 
повторено в процитированном выше коротком отрывке трижды. Собственно, 
любой из Врубелевских эскизов и этюдов можно и должно рассматривать в 
качестве самостоятельного станкового произведения. В данном же случае 
вообще спорно, следует ли считать эту акварель эскизом, или же отдельной 
вещью, исполненной на основе впечатлений и размышлений художника, 
связанных с его работой для театра, тем более, что не существует того 
оригинала, для которого она, предположительно, являлась эскизом.  
Право же «Италии» на существование в качестве самостоятельной 
станковой вещи не подлежит сомнению. Чтобы не преумножать сущностей 
сверх необходимости, думается, именно так ее и следует рассматривать; эта 
работа и интересна своими станковыми качествами. Ей свойственна активная 
и очень своеобразная валерность, которая имеет не пленерный характер, а 
скорее создает эффект полихромного рельефа, погруженного в 
световоздушную среду, воспринимаемого зрителем как бы сквозь слой 
воздуха. Главное же то, что работе, при всей ее «скерцозности» и камерности, 
свойственна несомненная программность; это демонстрация врубелевского 
подхода к Античности. Суздалев фактически отождествляет врубелевскую 
вещь с теми стереотипными произведениями, о которых шла речь выше: 
«…весь богатый антураж и южный ландшафт академической трактовкой 
напоминают холсты Семирадского и картины академистов Бронникова, 
Бакаловича». Разница, по Суздалеву, лишь в «театральном акценте». Между 
тем, значимость врубелевского шедевра выявляется именно в 
противопоставлении, в различии его с указанными произведениями.   
Все исследователи, писавшие о Врубеле, начиная с Бенуа и Яремича, 
отмечали его тяготение к салонному искусству. Постоянно упоминается 
интерес начинающего Врубеля к журнальным иллюстрациям, молодого 
Врубеля – к М. Фортуни, зрелого – к Айвазовскому и т. д. Среди 
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исследователей преобладает мнение, что это – свидетельство определенной 
противоречивости художника, его склонности к вызову, к эпатажу, даже 
некого снобизма. Анализ данной работы Врубеля убеждает нас в том, что 
интерес художника к салонному искусству (в частности – к салонному 
академизму Альма-Тадема) носит гораздо более серьезный, конструктивный 
характер.  
Врубель, как всякий подлинный художник, полагает зрителя 
конгениальным себе. Зритель для него – это ментальная проекция самого 
художника, но пребывающего в состоянии отстраненного созерцания и 
увидевшего вещь как бы впервые. Поэтому этот гипотетический зритель знает 
все то, что знает художник, и отличается от него лишь тем, что отрешен от 
процесса работы над вещью. Такой зритель не может не учитывать факта 
существования целого пласта произведений, прямо или косвенно могущих 
быть воспринятыми в качестве аналогов данному, и, определив в качестве 
подобного аналога, например, картины Альма-Тадема, не остановится на том, 
что скажет себе: «так, это в стиле Альма-Тадема, понятно, идем дальше», а 
задумается о смысле и значении подмеченного им сходства, задаст себе 
вопрос, просто ли автор кому-то подражает, или вступает  с этим «кем-то» в 
полемику, или же строит творческий диалог. 
Метод Врубеля немыслим без приема, который впоследствии получит 
название: «остранение». В. Шкловский в 1917 г. писал: «Целью искусства 
является дать ощущение вещи как виденье, а не как узнавание; приемом 
искусства является прием “остранения” вещей и прием затрудненной формы, 
увеличивающей трудность и долготу восприятия, так как воспринимательный 
процесс в искусстве самоцелен и должен быть продлен; искусство есть способ 
пережить деланье вещи, а сделанное в искусстве не важно»117. Все творчество 
Врубеля в целом, с его «фирменным» приемом фрагментарности, 
мозаичности; с постоянной интенцией – побудить зрителя к совершению 
                                                 
117 Шкловский В.Б. Гамбургский счет: Статьи – воспоминания – эссе (1914 - 
1933). М., 1990.  С. 63. 
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усилия по, образно выражаясь, «сборке пазла», то есть к воссозданию 
узнаваемого образа на основе «рассыпанных» фрагментов, что чем-то сродни 
анаморфозу, с постоянным использованием приема «пропущенного первого 
плана» – весь корпус произведений мастера может служить наилучшим 
аргументом, подтверждающим рассуждения Шкловского об «остранении» как 
фундаментальном художественном приеме. 
«Прием затрудненной формы» для Врубеля – это отлаженный комплекс 
мер, генетически восходящий ко времени становления его творческого метода, 
совершавшемся еще под влиянием Фортуни (как непосредственном, через 
изучение работ испанского мастера, так и опосредованно, через рефлексию его 
творческого метода, имевшую место в пропедевтике Чистякова). Уже у 
Фортуни мы (вслед за М. Алленовым) замечали сознательное усложнение, 
точно рассчитанное замедление восприятия, также являющееся 
«затруднением формы».  Врубель осознанно вступает во взаимодействие со 
стереотипами зрительного восприятия, сформированными салонным 
академизмом. Но это вовсе не означает, что он следует этим стереотипам и 
некритически воспроизводит их. Его цель гораздо значительнее – «дать 
ощущение вещи (в данном случае Античности – А. М.) как виденье, а не как 
узнавание». В монографии современного английского искусствоведа Э. 
Преджон «Красота и искусство» (Prettejohn E. «Beauty and art») одна из глав 
посвящена И. Винкельману и его «Истории древнего искусства». В ней автор 
указывает на проблему, которая неизменно возникает как перед историком 
искусства, так и перед художником, обратившимся к Античности118. Исходя 
                                                 
118 «Было бы ошибкой считать, что та дилемма, перед которой стоял 
Винкельман, существовала лишь для историков искусства восемнадцатого 
века. Со времени Винкельмана много важнейших антиков было извлечено в 
ходе раскопок; кроме того, историки искусства обратили внимание и на иные 
периоды, такие, как итальянский Ренессанс или Франция XIX века, которые 
гораздо более доступны. Может показаться также, что развитие 
гуманитарного знания далеко продвинулось в решении структурных проблем 
винкельмановской истории. Но и мы, по-прежнему, стоим перед той же 
дилеммой: как согласовать исторический подход к искусству с его визуальным 
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из работ Врубеля, эта проблема волновала художника. Если мастер задастся 
целью в работе, изображающей нечто, имевшее место в эпоху Античности, 
«показать в картине подлинную Античность», «выразить дух Античности» и 
т. п., то он должен в первую очередь задать самому себе вопрос: каким образом 
и в какой мере это вообще возможно? Можно выполнить исторически 
достоверную реконструкцию обстановки, внешнего облика изображаемых 
людей, всей изобразительной ситуации, можно использовать натурные этюды 
и зарисовки антиков – все ради того, чтобы показать то и так, что и как видел 
античный грек или римлянин, но в любом случае сама композиция, с ее 
системой оптики и пониманием пространства, то есть само виденье, сама 
модель видения, задаваемая зрителю произведением, это, перефразируя 
высказывание современного искусствоведа – то, что мы видим, и 
изображенное, как мы видим. 
Для Врубеля должно было быть очевидным, что подлинность в такой 
художественной ситуации может быть только одна: подлинность акта 
«подключения» человека, его «настройки» на ту культурную «волну», которая 
исходит от Античности, как свет уже погасшей звезды (природа света ведь 
тоже волновая). Вот именно этот акт настройки на «античную волну», акт 
улавливания сигнала и составляет содержание врубелевской вещи. Формально 
это организовано, как остранение привычной зрителю, стереотипной сцены 
из «репертуара» салонного академизма – путем «затруднения формы». Можно 
предположить, что сам-то стереотип и понадобился Врубелю для того, чтобы 
                                                 
воздействием на нас сегодня – с его красотой? Даже если мы будем избегать 
суждений в категориях прекрасного, к чему тяготеют сегодня историки 
искусства, мы пребудем перед той же дилеммой, покуда будем включать в 
наши суждения визуальные характеристики.  Мы можем сколь угодно много 
знать об истории произведений, но видеть мы их можем только в настоящем, 
и только так, как мы их можем видеть (курсив автора – А. М.). Винкельман, 
возможно, и был склонен к тому, чтобы яркими воззваниями к красоте 
отдельных произведений заполнять лакуны в своем историческом нарративе. 
Мы же, напротив, зачастую теряем эту красоту за изобилием исторических 
материалов, доступных нам» (Prettejohn E., Beauty and Art: 1750-2000, Oxford 
University Press, С. 21 / Перевод А.Н. Мережникова). 
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было что «затрудненно узнавать». Ведь, логически рассуждая, затруднять 
следует то, что легко; затруднять и без того трудное излишне. Потому и 
следует обратиться именно к стереотипу – к тому, что само по себе 
воспринимается автоматически. Если принять концепцию Шкловского, то 
становится понятным, что не в том цель художника, чтобы, путем остранения, 
скрыть от зрителя стереотипность, а значит, и неоригинальность, вторичность 
образа, сюжета, композиции (если, дескать, затруднить зрителю восприятие, 
как следует остранить и замедлить, глядишь, и не заметит, что вещь 
неоригинальна, что ему подсовывают товар второй свежести). Цель – 
установить дистанцию между первоначальным, «коровьим» (словечко 
Чистякова119) виденьем и конечным безоговорочным узнаваньем; 
художественная истина обретается в пути: «искусство есть способ пережить 
деланье вещи, а сделанное в искусстве не важно».   Стереотип может быть сам 
по себе банальным и надуманным, а то усилие, то движение души, которое 
совершает зритель до момента «узнавания», продленное и артикулированное 
средствами художества – подлинное и содержательное. 
Работа Врубеля, бесспорно, вступает в диалог с работами Альма-Тадема, 
Семирадского и др. Но она отнюдь не механически воспроизводит модель их 
пространственной организации, в том числе систему планов. Пространство 
«Италии» своеобразно. Организация вещи строится на взаимодействии двух 
крупных цветовых полей. Одно из них – светлое – объединяет в единую 
цветовую форму (термин Фаворского120) изображения неба, водной глади у 
горизонта, белых одеяний четы римлян и мрамора экседры, как бы вбирая в 
себя, растворяя в светоносной субстанции фигуры, размещенные в экседре. 
Вторая цветоформа – темная – аккумулирует все материально-телесное: кроны 
деревьев и плотную, густую зелень, покрывающую берег; головы и руки 
римлян, словно бы отлитые из бронзы; теплый, как будто бы войлочный плащ, 
                                                 
119 См.: Добужинский М. В. Воспоминания. М., 1987, С. 150. 
120 См.: Фаворский. Указ. соч. С. 206. 
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окутавший стоящую фигуру справа, звериную шкуру под ногами сидящих, 
брошенную на ковер. 
Врубель «затрудняет форму» тем, что «микширует» перспективное 
построение экседры, «разбивает» и частично «растворяет» фигуры, резко 
снижает значение светотени и воздушной перспективы и, напротив, усиливает 
звучание цветового пятна. Степень затрудненности обусловлена степенью 
стереотипности образа античности в картинах Альма-Тадема и других 
салонных академистов (ил. 33). 
Ракурсное сокращение циркульной окружности экседры, сама ее 
распластанность, пластический эффект сжатия кривой у краев в контрасте со 
спрямлением, протяженностью в середине, ритм линий стыков мраморных 
плит, веерообразный рисунок ступеней, все это, для любого художника – 
привлекательные, «лакомые» выразительные средства, создающие ритмику, 
формирующие метрический ряд композиции. У Врубеля, притом что 
изображение экседры ни в чем не нарушает академически правильного 
построения, оно полностью «растаяло» в свето-воздушной среде.  Зритель 
вообще только тогда может понять, что перед ним перспективное изображение 
объекта, имеющего в плане форму правильной окружности, когда он 
«дескриптирует» систему пятен и отдельных фрагментированных деталей и 
нюансов. Прямой горизонтальный край светлой полосы, прерываемый 
силуэтом фигуры и наплывами зелени, слегка изгибается вниз у края листа (ил. 
34). Несколько карикатурное, каплеподобное тело «Поэта», окаймлено 
светлой полосой (ил. 35). В горизонтальной полоске, пересекающей 
посередине светлую цветоформу, чуть более темной и теплой по тону, 
проявляется некая симметричная форма, напоминающая элемент орнамента 
(ил. 36). 
Каждый из данных фрагментов, необычайно красивых и декоративных, 
напоминающих ювелирные украшения, сам по себе никак не может быть 
идентифицирован в качестве перспективистского элемента. Таковыми они 
становятся тогда, когда глаз зрителя сведет их в систему, руководствуясь 
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визуальной памятью о других, полностью визуализированных, перспективных 
построениях (например, на картинах того же Альма-Тадема и других, 
подобных) (ил. 37). 
У зрителя должно возникнуть предварительное умозрительное 
представление, вербализуемое как «античная круглая  мраморная скамья». 
Только при этом условии выделенные фрагменты начинают читаться в ключе 
«перспективистского» стиля изображения: первый – ракурсное сокращение 
окружности, второй – торец ближнего к зрителю края «подковы» с 
подлокотником, третий – затенение под сиденьем скамьи, с рельефным 
орнаментом (ил. 38). 
Изобразительный язык Врубеля включает, в качестве одного из 
важнейших компонентов, работу зрителя по осознанию этого языка. Зритель, 
вполне возможно, вообще не увидит в картине изображения экседры (как не 
обратили на нее внимания ни Пожарская, ни Суздалев). Светлый 
прямоугольник, занимающий левую нижнюю четверть листа (из которого, в 
свою очередь, фоновым, более темным, синевато-умбристым полем «вырезан» 
сегмент справа внизу), будет восприниматься как условно-обобщенное 
изображение некой террасы, «малой архитектурной формы», с парапетом (на 
его существование указывает изображение статуи, размещенной на цоколе), 
мощением и установленными сидениями, неопределенными по форме (как 
неопределенны по форме кресла, на которых расположилась чета римлян 
справа). В случае такого прочтения данное пятно будет воспринято 
исключительно как цветоформа, не изображающая архитектуру, а 
обозначающая архитектурный компонент картины; несущая «мраморную» 
текстуру, подобно тому как «растительные» текстуры в изображении пейзажа 
обозначают разнообразие форм ландшафта (холм, дерево, зеленый мыс вдали). 
Суздалев, ставя «Сцену из античной жизни» в ряд с «холстами 
Семирадского и картинами академистов Бронникова, Бакаловича», априори 
полагает, что и пространственное построение врубелевской вещи аналогично 
тому, которое применяется в названных произведениях, что оно  
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воспроизводит традиционную академическую модель, восходящую к 
классицизму, с делением на первый, центральный и далевой планы. Описывая 
вещь, он перечисляет элементы изображения вкупе с элементами 
пространственной структуры, считая взаимосвязь между ними однозначной, 
жестко установленной: «фон, первый план со скамьей, цветущими деревьями 
и прочее».  
В соответствии с методом центрального проецирования, или 
перспективы (понимаемой как одна из дисциплин начертательной геометрии, 
наряду с проекционным черчением и теорией теней), изображаемые объекты 
располагаются в предметном пространстве и отображаются на картинной 
плоскости. Объединение элементов изображения в пространственные планы – 
это уже прием композиции, условная форма обобщения, позволяющая 
хаотичное многообразие этих отображений привести к художественной 
цельности. Понятие планов применимо только к изобразительной поверхности 
(в терминах теории перспективы – к картинной плоскости); в самом 
предметном пространстве никаких «планов» нет. Суздалев же, говоря об 
объектах: скамье и цветущих деревьях, автоматически закрепляет их на 
«первом плане» и отделяет от «фона». Но ведь то, что один объект в 
предметном пространстве находится ближе к точке зрения, чем другой, еще не 
означает, что его изображение принадлежит, в композиции произведения, 
более близкому пространственному плану. Оба изображения могут быть 
сведены в один план; кроме того, вполне возможно, что изображение более 
удаленного объекта будет принадлежать более близкому плану. Например, 
анализируя пространственные построения А. Дюрера, Фаворский доказывал, 
что первым планом во многих его работах (особенно гравюрах), следует 
считать тот, что объединяет изображения именно удаленных объектов, в 
частности, пейзажные и архитектурные фоны. Также объектами первого плана 
являются частые у Дюрера шрифтовые композиции, которые художник вводит 
непосредственно в изображение, тем самым материализуя фон, сообщая ему 
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свойства фронтальной поверхности, вроде массивной плиты. Именно эта 
«плита», по Фаворскому, и есть первый план. 
  Композиция «Италии» организована наподобие низкого полихромного 
барельефа. Врубель, создавая стилизованную реплику античного искусства, 
кажется, предугадывает открытие критских рельефов, найденных позднее в 
Кносском дворце (ил. 39).  
Если взглянуть на оба произведения с точки зрения композиционной 
структуры, можно усмотреть некую общность. В критском рельефе отдельные 
объемные детали, с их тонкой моделировкой, объединены в целостную форму 
цветовым пятном. В этом качестве, данному объекту, номинально 
определяемому как рельеф, адекватным сущностным определением 
представляется термин «цветоформа»121.  
По Фаворскому, качества цвета, которые принято условно-
метафорически обозначать как «теплый» и «холодный», детерминированы его 
пространственным отношением к форме. «Теплый» цвет – тот, что утверждает 
поверхность формы, предмета (и в частности, изобразительную поверхность). 
                                                 
121 Термин «цветоформа» получил довольно широкое эмпирическое 
распространение в художественной практике, но не закрепился в 
терминологическом аппарате искусствоведения. Цветоформа (цветовая 
форма) - это не то же, что «цветная форма», или просто «окрашенный объем». 
Художникам, особенно тем, что работают в области художественного 
проектирования, известно, что «встреча» цвета и объема создает 
художественную проблему; окрасить, иллюминировать объем или изготовить 
объект в цветном материале еще не значит «организовать» эту встречу: цвет 
сильнее формы и агрессивен по отношению к ней. Он или берет на себя, так 
сказать, «узурпирует» роль объема, или игнорирует его (на этом основан 
принцип так называемой «суперграфики»). Понятие цветоформы равно 
актуально и для живописи, где форма «делается» из цветового пятна, и для 
пластики, где она существует как физический, трехмерный объем. Данный 
термин восходит к ВХУТЕМАСовским лекциям Фаворского. Одна из лекций 
называлась «О цвете и цветовых формах». Для Фаворского цвет условен, он - 
скорее теоретическая конструкция, концептуальная модель, с помощью 
которой наше умо-зрение строит пространственную картину мира.  Поэтому и 
о закономерностях цветовых форм мастер также рассуждает в категориях 
рельефа, выделяя «объемный» и «пространственный» цветовой рельеф.   
129 
 
Оптическое чувство от восприятия такого цвета подобно весу плиты, 
уложенной на поверхность, прилегающей к ней силой тяжести. «Холодный» – 
такой цвет, который лишен собственного веса, и постоянно пребывает в 
движении, от поверхности и к поверхности. Если природу теплого цвета 
можно метафорически представить в категориях ньютоновской механики, то 
холодного – квантовой физики.   
Композицию врубелевской «Италии» представляется целесообразным 
интерпретировать именно таким образом: как живописно-пластический 
рельеф, образованный сочетанием двух цветоформ – «теплой» и «холодной». 
Детали фигур изображенных персонажей (их руки и головы) с их чеканной 
моделировкой и подчеркнутой телесностью объединены общей  цветоформой, 
с преобладанием умбристых тонов, вбирающей в себя также и элементы 
ландшафта (берег и кроны деревьев), а также шкуру под ногами четы Римлян 
и фрагмент композиции с правого края, с фигурами рабов и темным 
обелиском. Эта цветоформа, с ее «барельефной» пластикой, может быть 
рассмотрена по аналогии с «телесной» частью критского полихромного 
рельефа. Разнообразные оттенки светлого облегченного тона, свободно 
перетекающие во врубелевской акварели из одного пятна в другое, образуя 
изображение вечернего неба, водной глади, одеяний Римлян, беломраморную 
экседру – пространственная цветоформа, аналог пустот, являющихся 
структурным элементом  критского артефакта. 
Контраст между двумя частями фигуративной группы нашел свое 
выражение и в композиционном рельефе. Новаторский композиционный 
подход Врубеля не мог не сказаться на фигурах, их интеграции в структуру 
пространственных планов-цветоформ, самой их моделировке. Если 
изображения рабов  целиком принадлежат к телесной, «теплой» цветоформе, 
буквально растворены в ней, как и «эллины» – в «холодной»,   то главные 
герои – римляне – «поделены» между ними обеими. Незадрапированные части 
тела принадлежат «теплому» плану; одеяния оказываются частью 
«холодного», продолжая его, осуществляя экспансию холодного в область 
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теплого, светлого – в область темного. Это еще одна пластическая рифма, 
согласующая два фрагмента одной цветоформы, изображающие 
приближенный и удаленный объекты – людей впереди и море в глубине. 
Таким образом, вся композиция фактически решена в двух 
пространственных планах-цветоформах. В ней нет традиционного 
классицистского деления на передний, средний и далевой планы, и это 
отличает ее от картин Альма-Тадема или Семирадского. Поэтому 
словосочетания типа: «море на дальнем плане»; «фигуры первого плана» и т. 
п., априори подразумевающие, что положение изображаемого объекта в 
предметном пространстве автоматически определяет принадлежность тому 
или иному пространственному плану картины (что уместно в отношении 
произведений салонных академистов), в данном случае неадекватны. Следует 
подчеркнуть: уменьшение числа планов отнюдь не означает, что 
пространственная структура врубелевской вещи упрощена в сравнении 
традиционной академической схемой. Напротив, речь идет об усложнении 
пространственной структуры изображения, об инновационной реорганизации 
системы планов в соответствии с законом рельефа. 
Две фигуративные группы слева и справа противопоставлены и 
композиционно, и смыслово. Группа справа – персонификация «pax romana»: 
сидящая чета – римляне, явные представители нобилитета; раб впереди столь 
же определенно воспринимается зрителем как «египтянин»; этнический тип 
человека, закутанного в плащ, представляется неопределенным (как и пол); но 
все же в нем ощущается что-то ближневосточное (возможно, семитское). 
Персонажи слева воспринимаются скорее как обобщенные типы, 
символические фигуры эллинов, чем как персонажи, равные в своей 
реальности «римской» группе (неслучайно их часто определяют как «Сафо» и 
«Сократа»). Таким образом, оказывается, что две группы – «римская» и 
«эллинская» – разделены не только в пространстве, но и во времени 
изображения. Эта разница могла бы быть адекватно выражена в формах 
прошедшего времени английского языка: Past Simple и Past Perfect.  
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Изображено прошлое, но, если «Римляне» существуют в этом прошлом, то 
«эллины» – в прошлом этого прошлого (так сказать, «в перфектной форме»); 
они – реминисценция эллинского мира в мире эллинистическом. Первые – 
подчеркнуто телесны; вторые – столь же подчеркнуто призрачны, 
дематериализованы, растворены в световоздушной среде.  
Можно предположить, что Врубель – полиглот, блестяще знавший и 
классическую латынь, и древнегреческий, мог, сочиняя композицию 
фигуративной группы, задуматься об этимологии самого термина 
«античность» («ante» /лат/ – напротив). В таком случае эффектное 
противопоставление фигур в формате композиции перестает быть только 
формальным приемом, а может быть воспринято как символическое 
представление  самой идеи Античности, некий метафорический «храм в 
антах», визуальное выражение диалектики эллинского и эллинистического.    
В рамках данной гипотезы композиция «Античной сцены» предстает 
пластическим эквивалентом литературного приема реализованной 
метафоры122. 
Пластика рук четы римлян определяется в композиции именно тем, что 
они (руки), своим силуэтом «рисуют» характерную линию сцепления 
цветоформ. Художник добивается того эффекта, что глаз зрителя вычленяет 
из общего пятна драпировки, объединяющей обе фигуры, отдельные блоки, 
куски, тяготеющие к правильным геометрическим формам – квадратам,  
треугольникам, трапециям, тем создавая композиционную форму, 
развивающую архитектонику экседры, некое подобие ступенчатого цоколя, 
данного «в разрезе». Смысл этого в том, чтобы зритель, принимая на веру, в 
                                                 
122Термином «реализованная метафора» обозначается прием в 
художественной литературе, когда так называемая «языковая метафора», то 
есть метафорический образ, получивший широкую распространенность в 
речи, ставший общеупотребительным словосочетанием и в силу этого 
утративший выразительность (В. Шкловский называет этот процесс 
«омертвением» метафоры), вновь обретает ее и, так сказать, «реанимируется», 
путем буквальной трактовки метафорического выражения в контексте 
произведения.   
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силу, так сказать, установки по умолчанию, «мраморность» экседры и 
«полотняность» драпировки, при этом воспринимал и то, и другое как 
объекты, материальность которых менее актуальна, чем пространственность – 
то есть воспринимал именно как цветоформу.  
Этот прием дробления пятна драпировки на «блоки» объясняет резкие, 
странноватые, даже неуклюжие (с позиций салонного академизма), как бы 
неумело нарисованные ракурсы рук, кажущиеся ломаными сгибы в луче-
запястных суставах (и это в работе Врубеля, поистине виртуозно умеющего 
изображать руки – взять хотя бы «Сидящего Демона»). Особенно ощутима эта 
закономерность в изображении рук Римлянина (ил. 40). 
Они уложены и согнуты художником так, что сгибы кистей образуют 
как бы углы рамы в форме правильного квадрата, причем правый край кисти 
и левый – предплечья представляют собой четко вертикальные отрезки. 
Геометризм данной композиционной формы подчеркнут аппликативным 
фрагментом золоченой спинки сиденья, выделяющий прямой угол подобно 
яркому флуоресцирующему маркеру. 
В академической станковой картине моделировка драпировки всегда 
подчиняется пластической анатомии; складки ткани должны подчеркивать 
формы тела, по образцу античных статуй. Врубель нарушает это правило. 
Вливаясь в светлую цветоформу, изображение одеяний римлян 
дематериализует их тела. Рисунок и ритм складок подчиняются не пластике 
объемов, а закономерностям формы плоскостного пятна (ил. 41). Легко 
представить это серебристо-голубое пятно, врезающееся в темный фон, как 
взгляд сверху на течение воды – например, на ручей, пробивающийся сквозь 
ущелье. Тогда складки предстают изображением воды, зыблющейся при 
столкновении течения с потоками, отброшенными вспять от уступов скал, и 
образующей завихрения на поворотах. В таком подходе художника, надо 
полагать, претворился его киевский опыт, обращение к византийскому 
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искусству, созерцание мозаик Сан-Марко. О внимании Врубеля к 
византийским драпировкам свидетельствует Яремич123.  
Накрывая фигуры, эта текущая форма дематериализует тела, они 
лишаются корпуса, образуя странный конгломерат из рук, голов и ступней. 
Эффект «остранения», наблюдаемый при анализе перспективного построения 
«Сцены из античной жизни», ощутим и в том, как художник изображает своего 
главного персонажа – Римлянина. В данном случае будет некорректным 
выражение: «фигура Римлянина». Само понятие «фигура», в классической 
станковой живописи обозначает изображение человеческого тела, взятое как 
обособленная форма. Но в отношении как «Пирующих римлян, так и 
«Италии» выражения: «фигура Римлянина» и «тело Римлянина» 
несинонимичны. Первое из них оказывается «пустым понятием», симулякром, 
в силу того, что сущности, которую оно призвано обозначать, нет; если 
попытаться мысленно или графически обособить силуэт этого тела, то оно 
покажется «неполным», неоформленным, его вообще трудно будет 
воспринять как человеческое. Корректным словосочетание «фигура 
Римлянина» в данном случае будет лишь в строго геометрическом смысле, вне 
изобразительных коннотаций – как некий обособленный сегмент 
изобразительной поверхности. Выражение «тело Римлянина» актуально; но 
это тело сформировано, смоделировано художником из отдельных, «маячных» 
элементов – изображений головы, рук и ступней, разделенных 
композиционной цезурой. В обеих композициях «главная фигура» является 
составной, интегративной – она не может быть локализована в одном 
Римлянине. 
Фигура, понимаемая как изображение тела, достраивается, 
домысливается зрителем, когда тот находит пластическое продолжение тела 
Римлянина в смежных с ним телах.  Так, в «Италии», правая рука этого 
персонажа, сама по себе, отдельно взятая, нелепа: «резиновый» сгиб кисти, 
                                                 
123 См.: Яремич. Указ. соч. С. 289. 
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неестественно короткое предплечье (его ракурсное положение дано чисто 
фотографически и никак не выражено графически), воспринимающееся как 
отсеченное от локтевого сустава. Это скорее лапа (например, львиная), чем 
рука (ил. 42). Но, воспринимаемая вместе с рукой Матроны, рука Римлянина 
представляется нормальной. Механизм этого явления таков: руки двух людей 
оказываются для зрителя одной, увиденной в двух положениях; усеченность и 
«зооморфность» одной компенсируется протяженностью и репрезентативной 
антропоморфностью другой (та вся целиком расположена параллельно 
картинной плоскости и как будто демонстрирует пропорции и работу суставов 
человеческой руки). Связывать их зрителя побуждает проложение края спинок 
кресел, на который художник «уложил» обе руки. Этот край образует четкий 
вектор, которому следует взгляд – линию проекционной связи.  
Этот прием отличается от перетекания движения, той «ритмической 
пляски» (выражение Фаворского124), которая вообще характерна для 
фризообразных композиций (его применение можно наблюдать и в 
фидиевских рельефах, и в пуссеновских полотнах). Там один элемент, 
выражающий движение (изображение руки или ноги, наклон торса и т. п.), 
продолжается рядом подобных ему элементов, обозначающих разные стадии 
этого движения. Каждый из элементов сам по себе ясен, типичен – иначе 
нарушилась бы смысловая связь, цепь оказалась бы разорванной. Здесь же, 
напротив, разные элементы как бы сводятся в один, объясняют его. Этот, 
объясняемый, элемент не типичен, по той самой причине, что он подвергся 
«остранению», «затруднению формы». В рассматриваемом случае это привело 
                                                 
124В тексте ВХУТЕМАСовских лекций Фаворского читаем: «…это 
преимущество греческого изображения (которое, как чуть выше поясняет 
Фаворский, заключается в “равновесии между конструктивностью и 
композиционностью” - А. М.), что касается ложного классицизма особенно, 
наградило искусство довольно слабым принципом, а именно: композицией, 
понятой в смысле расположения фигур, их движения, как бы их ритмической 
пляски, что, приближаясь все больше и  больше к характеру сценической 
постановки…привело к театральности изобразительного искусства» 
(Фаворский. Указ. соч. С. 105).  
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к образованию действительно странной, могущей даже показаться 
жутковатой, фигуры с двумя головами и тремя руками (левая рука Матроны 
присутствует, так сказать, номинально, но принадлежит к иной 
композиционной форме, являясь элементом «потока драпировки»; 
пластически она изолирована от главной, «головорукой и двуглавой» фигуры) 
(ил. 43). 
  Столь необычный прием можно квалифицировать как интеграцию уже 
не рельефа, а круглой скульптуры в пространство живописи. При восприятии 
произведения круглой скульптуры зритель обходит ее, и, хотя в каждый 
момент времени видит только одну оптическую проекцию, его зрительная 
память дополняет картину рядом предыдущих. Направленность кругового 
обхода этого гипотетического созерцателя скульптуры аналогична вектору, 
проложенному Врубелем на изобразительной поверхности. 
Можно предположить, что в таком методе моделировки также сказался 
«византийский» опыт мастера; возможно, впечатления от пребывания в 
Венеции, где он не мог не обратить внимания на знаменитую группу «Четыре 
тетрарха», установленную на углу Сан- Марко (ил. 44). 
В 1907 году (когда уже ослепший Врубель пребывал в клинике Бари) 
специалистами было впервые описано явление эйдетизма125. Есть все 
основания полагать, что Врубель был ярко выраженным эйдетиком. 
Способность запоминать визуальные образы и хранить их в памяти 
неограниченно долгий срок распространялась у него не только на то, что было 
увидено «в натуре», но и на умозрительные представления. Этот феномен был 
очень точно подмечен К. Коровиным, присутствовавшем при работе Врубеля. 
                                                 
125 Эйдетизм – психическое явление, впервые описанное австрийским ученым 
В. Урбанчичем в 1907 г, а затем исследованное немецким психологом Эрихом 
Йеншем. Кратко можно определить это явление как способность отдельных 
личностей видеть образы зрительной памяти и воображения (то есть именно 
видеть, а не сохранять в памяти образ – видеть буквально, так же, как видит 
любой человек, обладающий зрением, воспринимая оптические, образы 
реального мира, проецирующиеся на сетчатке глаза). 
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Его поразило, что мастер рисовал воображаемый объект, никогда им не 
виданный, как будто бы по памяти; создавалось впечатление, что он не 
представлял, а вспоминал ранее виденное. Когда Коровин высказал это 
Врубелю, тот подтвердил его наблюдение126. Эйдетизм, в сочетании с 
профессиональной, постоянно тренируемой зрительной памятью, не мог не 
стать структурным элементом творческого метода Врубеля. Рассуждая в 
категориях изобразительного языка, указанные качества позволяют 
художнику добиваться эффектов, которые можно охарактеризовать с 
помощью таких понятий, как «анамнезис» и «реминисценция». 
Скульптура, вывезенная крестоносцами из Константинополя, должна 
была привлечь внимание художника, специально приехавшего в «творческую 
командировку» ради приобщения к миру византийского и, шире, 
эллинистического искусства. Ее изображение показывает, в сущности, одну 
фигуру («совокупного монарха») из четырех тел; обнимающий жест – 
движение одной руки. Обнимающие руки и руки, держащие мечи – это как бы 
и функционально, и конструктивно различные части тела; они принадлежат 
разным композиционным формам, разным ритмическим рядам. Наглядно 
представленная скульптурой диалектика категорий: тело и фигура; формы 
тела и композиционные формы – могла стать для Врубеля своего рода 
«зарубкой», «узелком на память», в результате чего сложилась умозрительная 
модель, «субъективно-оптический наглядный образ» (нем. 
«Anschauungsbilder» – термин В. Урбанчича), к которой художник обратился, 
когда пришло время. 
Эйдетизм – врожденное качество, особенность психики. Но в творчестве 
Врубеля с этим качеством неразрывно связано и другое, которое является уже 
приобретенным, выработанным художником в процессе постоянного 
строительства творческого метода и может быть определено как 
анамнетичность. Художник как бы стремится приобщить зрителя к 
                                                 
126 Константин Коровин вспоминает…М., 1990, С. 130. 
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собственному эйдетизму, с помощью композиционных и изобразительных 
приемов целенаправленно моделируя ситуацию воспоминания-узнавания – ту, 
что Сократ в диалоге Платона «Федон» называет анамнезисом127. В качестве 
примера того, как Врубель создает такого рода ситуацию, можно привести 
панно «Венеция», создававшееся для особняка Дункер одновременно с 
«античными» панно «Суд Париса». Рельеф Ф. Календарио на фасаде Палаццо 
Дожей, посвященный библейскому сюжету – «Опьянение Ноя» – это не просто 
архитектурный фон; элементы рельефа вступают во взаимодействие с 
фигурами людей, также становясь участниками сцены. Вино из наклоненной 
чаши в руке Ноя обливает голову женщины, как бы «причащая её Венеции». 
Ткань, прикрывающая чресла патриарха, продолжает форму арки Моста 
вздохов, как бы утверждая её пяту на голове смеющейся венецианки, даже не 
замечающей этой тяжести (изобразительный аналог языковой метафоры 
«каменное кружево Венеции») (ил. 45). 
При этом художник делает изображение Ноя «загадочным», разбивая 
наиболее важные с точки зрения узнаваемости, типичности, фрагменты 
изображения, наподобие того, как в современной видеосъемке лицо участника, 
которое следует скрыть, разбивается на укрупненные пиксели. Так же 
поступает Врубель с лицом Ноя, с его левой рукой. Фигура оказывается 
неоднозначной, чуть ли не андрогинной: то ли речная нимфа, то ли юноша, то 
ли опьяненный Пан (ил. 46). 
Для Врубеля не было бы ничего проще написать голову Ноя узнаваемой, 
«похожей»; но он «затрудняет форму», блокирует «ви́дение-узнавание», 
«ви́дение-именование», инициируя механизм анамнезиса. Так создается 
венецианская реминисценция; это не вид Венеции, воспринятый 
пресыщенным и рассеянным взглядом туриста, а напряженное воспоминание 
человека, однажды вобравшего ее образ в свое сознание и силящегося 
удержать его и по прошествии лет. Размытость, осколочность изображения 
                                                 
127 См.: Эберт Т. Сократ как пифагореец и анамнезис в диалоге Платона 
«Федон» СПб., 2005. 
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лица Ноя на картине – знак потускнения, стирания временем образа в памяти 
«лирического героя» – человека, чьими глазами увидена Венеция в этом 
поэтичнейшем создании Врубеля. 
Предположение о другой венецианской реминисценции – 
«византийской», в композиции «Италия» – косвенно подтверждается тем 
напором, той стилистической категоричностью, с которой художник 
интегрирует и дифференцирует изображения тел, формируя пластическую  
группу. Его стилистический прием можно охарактеризовать как 
«деакадемизацию»; отказ от применения слишком «благозвучных» 
согласований частей тел, «кантиленных» ритмов, придание пластике 
архаичной свежести и непосредственности. При этом Врубель избегает 
«архаизирующего» стилизаторства, его метод остается «серьезным», объемно-
пространственным. 
Но подобный же прием был использован Врубелем еще в «Пирующих 
римлянах». Тела Римлянина и Виночерпия и там сплочены в одну фигуру 
(объединенную ярким пятном ковра). В пределах этой фигуры пластическая 
анатомия персонажей трансформируется. Все четыре руки собраны в один 
узел (создавая образ некой вегетативной системы); они композиционно 
объединены в одну веерообразную форму, орнаментально очень красивую и 
органично входящую в общую ритмическую структуру (ил. 47) 
Здесь «остранение» не столь явное, как в «Античной сцене»; но оно 
применено вполне осознанно; система линейных осей тщательно выстроена, 
художник явно наслаждается своей способностью к пластической 
трансформации; единая форма охватывает левую руку и плечевой пояс 
Римлянина и плавно перетекает в левую руку Виночерпия. Правая же рука 
Римлянина растворяется в поверхности листа, тает в пустоте, частично 
«развоплощается»; материальным объектом остается только ее кисть, 
связанная с орнаментом ковра (она входит в «раппортный» ритм ромбических 
элементов на его красном «поле»). Врубель уже в этой, ранней вещи создает 
на основе академически-традиционной фигуративной группы, по сути, некую 
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антропоморфную конструкцию, избирательно включающую части тел разных 
фигур, своего рода «кентавра». Пластическая формация, которая столь 
нонконформистски утверждается в «Италии», предположительно 
сложившаяся под воздействием венецианских впечатлений, генетически 
восходит, таким образом, к поискам Врубеля в «Пирующих римлянах».   
И в той, и в другой работе массивный корпус главного персонажа 
парадоксальным образом представляет собой цезуру в композиции. Вместо 
объемов торса, таза, бедер и голеней оставлена пустота, которая заполняется 
иной композиционной формой, насквозь пронизывающей тело. В «Пирующих 
римлянах» эта пустота вкупе с незаполненностью полей бумажного листа как 
правило интерпретировалась и зрителями, и исследователями как знак 
эскизности, знак «черновика». Как художник выполняет рабочие зарисовки-
кроки, оставляя пробелы, заполнение которых для него не проблематично, 
дополняя рисунок поясняющими надписями, нанося отдельные пробные 
мазки – «выкраски», фиксирующие подобранные колера, но не заливающие 
поверхность пятна полностью – так (в рамках данной гипотезы), поступил и 
Врубель: довел свой рисунок до той стадии, когда задачи рабочего эскиза 
можно считать решенными.  Задачи же исполнения должны были, 
предположительно, решаться уже на другой, «чистовой» основе – скорее 
всего, на холсте; там-то (в случае, если работа была бы продолжена) и были 
бы «как следует» написаны: драпировка тоги Римлянина, моделирующая 
формы тела, архитектурные и ландшафтные формы, предметы антуража и т. 
п. Подобное представление возникает, например, при чтении уже 
приводившегося ранее суждения Н. Дмитриевой об «эффекте non finito»: 
«…начинать с какого-нибудь уголка, кусочка, разрабатывать его детально, 
прежде чем переходить к следующему, а следующее часто уже так и оставлял 
(Врубель – А. М.) еле тронутым, как бы говоря: ну, и так далее …»128. 
                                                 
128 Дмитриева Н. А. Врубель. Л., 1990, С. 29.   
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Но там же искусствовед пишет о сильном художественном воздействии 
на зрителя, оказываемым именно этой пустотностью, охватывающей и 
пронизывающей все материально-телесное в композиции: «Эта ранняя 
академическая работа — одна из самых «колдовских» у Врубеля»129. 
Сравнительный же анализ «Пирующих римлян» и «Сцены из античной 
жизни», выявляющий их структурную общность (наряду с общепризнанной 
образно-тематической общностью), дает основание считать, что и в 
«Римлянах» цезуры внутри фигур, пространственные каналы, фоновые поля – 
все, выраженное чистой поверхностью листа, где карандашный рисунок как 
бы тонет – не пропуск в «стенограмме» эскиза, подлежащий восполнению 
впоследствии, а полноценная композиционная форма – столь же полноценная, 
как «струящаяся» цветоформа в «Италии». Представим себе театральный 
занавес, эскизом для которого, предположительно, являлась «Италия», 
исполненным: у нас не возникнет сомнений в том, что складки на одеяниях 
четы римлян и там были бы написаны не «по форме», а тем же приемом 
«струящегося потока», пронизывающего тела персонажей, такими же 
«квантами» и «квадрами». Аналогично, мы вправе полагать, что и цезуры 
«Пирующих римлян» остались бы таковыми и в станковой картине, обретя 
адекватное их композиционному смыслу воплощение в живописной 
субстанции. 
Композиция «Античной сцены» подчиняется «закону рельефа», а сама 
работа напоминает полихромный барельеф. Формообразование в «Пирующих 
римлянах» несомненно, тяготеет или к круглой скульптуре, или же к 
горельефу.  Но элементы, аутентичные круглой (полнообъемной) 
скульптурной пластике есть в обеих вещах, а не только в «Римлянах». Речь, 
следовательно, идет о неком формообразующем континууме. Две 
рассматриваемые композиции – это не две автономные живописно-
пластические формы; используя понятийный аппарат Фаворского, скажем, что 
                                                 
129 Там же. 
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единый формообразующий акт запечатлен в двух различных по типу 
изобразительных поверхностях. Думается, что эта континуальность, 
способность синтезировать в рамках воплощения одной художественной идеи 
формообразующие закономерности и рельефа, и цветоформы, и 
полнообъемной пластики – важная, структурная особенность творческого 
метода Врубеля. «Пирующие римляне» и «Италия» – элементы одного 
пластического континуума, они образуют совокупную академическую 
«программу» (ту, что не была написана Врубелем в стенах Академии). 
Пластическая континуальность Врубеля представляется новаторской в 
сопоставлении с творчеством салонных академистов и в целом 
академического искусства второй половины XIX в. Можно сказать, что такое 
качество творческого метода несвойственно, и даже чуждо, тем стилевым 
направлениям, в контексте которых традиционно рассматривают искусство 
Врубеля: академизму и символизму. Пластическая континуальность вполне 
органична для того академического искусства, что еще сохраняет живую связь 
с классицизмом, и в частности российской Академии XVIII – первой половины 
XIX вв. Вместе с тем подобная традиционность в конце XIX в. оказывается, по 
сути, смелым новаторством; синтетизм архаики и ранней классики, 
открывшийся художественному сообществу Европы благодаря 
массированным археологическим изысканиям, оказал на него шоковое 
воздействие.   Например, благодаря раскопкам в Олимпии, проведенным Э. 
Курциусом (1870-е – начало 1880-х годов), стали известны скульптуры 
фронтонов храма Зевса, где в рамках одной скульптурной композиции 
сочетаются барельеф, горельеф и круглая скульптура (ил. 48).  
Разные исследователи отмечали высокие стилистические и декоративно-
живописные качества, присущие «Италии», но именно это-то, думается, и 
помешало в полной мере оценить степень ее программности. В монографии 
М.Г. Неклюдовой «Традиции и новаторство в русском искусстве конца XIX - 
начала XX века» одна из глав носит название «Античность в творчестве М.А. 
Врубеля, В.А. Серова, Л.С. Бакста». Автор начинает главу с указания на 
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значимость Античности в творчестве Врубеля и проводит вектор: «Пирующие 
римляне» – «Италия» – «Суд Париса» (1893).  «М.А. Врубеля античность 
интересовала еще в университетские годы, во время пребывания в Академии 
и позже, найдя в его творчестве своеобразную интерпретацию. В 
неоконченной акварели «Пирующие римляне» (1883, Русский музей) при 
некоторой театральности всей сцены и увлечении аксессуарами, несомненно 
намерение художника передать жизнь конкретного исторического периода. 
Выразителен образ пожилого римлянина, погруженного в тяжелую дремоту. 
В его характерной голове есть сходство с римскими портретами, вероятно, 
известными художнику по слепкам и репродукциям. Показательно, что 
Врубеля привлекала не Греция, а Рим времени его упадка. Видимо, в этом 
художник ощущал нечто созвучное своим настроениям и своей эпохе. “Сцена 
из античной жизни” в эскизе для театрального занавеса (1891, Третьяковская 
галерея) – это живописная фантазия на античную тему. Опять изображен 
античный Рим. Но о последнем напоминают лишь пинии в фоне, а об 
античности – мраморная статуя, фигура музыкантши, вызывающая 
отдаленные ассоциации с образом Сафо да сидящий рядом человек с чертами 
Сократа; у остальных персонажей облик совершенно экзотический, а в типе и 
выражении лица одного из них вдруг обнаруживается сходство с Демоном. 
Произведение Врубеля – это какая-то причудливая мозаика впечатлений, 
воспоминаний и всевозможных ассоциаций, чему соответствует и живописная 
“мозаика”, объединяющая различные приемы изображения или составленная 
из цветовых плоскостей, строящих объемы. Пространство тяготеет к 
плоскости, а объемные формы переднего плана, проецирующиеся на 
плоскость фона, готовы превратиться в изысканный узор. Таким образом, все 
подчиняется декоративному принципу»130. Далее Неклюдова характеризует 
цикл панно «Суд Париса», считая его подобным «Италии»: «…это опять 
                                                 
130 Неклюдова М., Традиции и новаторство в русском искусстве конца XIX - 
начала XX века. М., 1991. С. 175. 
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романтическая фантазия на античную тему со значительной долей 
театральности»131.   
  Автор называет композицию «Италии» фантазией и употребляет 
эпитеты: «экзотический», «причудливая», «изысканный». Обращает внимание 
также большое (особенно в столь кратком описании) количество 
словосочетаний, выражающих неопределенность: "отдаленные ассоциации», 
«какая-то мозаика», «готовы превратиться», «пространство тяготеет». 
Неопределенность проявилась и в формальной характеристике произведения: 
объемы строятся из «цветовых плоскостей», но при этом и «проецируются на 
плоскость фона», чтобы «превратиться в изысканный узор». Сама стилистика 
описания создает определенную суггестию, внедряющую в сознание читателя 
представление, что «Античная сцена» – это некая bagatelle (с фр. – изящная 
безделушка, прелестная вещица), и главное в ней – игра цветовых пятен, 
которые, сложившись в иллюзорные формы, тут же и возвращаются в свое 
первоначальное качество. Очевидно отношение автора к данной вещи Врубеля 
как к чему-то очень красивому, утонченному, но при этом не столь уж 
значительному, а, скорее, эфемерному; Такое суждение созвучно с 
характеристикой, данной П. Суздалевым. Но если Суздалев, так оценивая 
«Италию», последователен (рассматривая работу в ряду театральных вещей и 
видя в ней не более чем нереализованный эскиз), то Неклюдова, как 
представляется, допускает определенное противоречие, подобным же образом 
воспринимая эту работу уже в контексте «Врубель – Античность». 
Противоречие заключается в том, что, проведя вектор между академической 
композицией «Пирующие римляне» и «Италией», исполненной спустя восемь 
лет (а при почти сверхъестественной интенсивности творческой жизни 
Врубеля это – огромный срок), искусствовед тем не менее рассматривает более 
позднюю вещь изолированно от более ранней, не выявляя их структурной 
                                                 
131 Там же. 
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общности, а ограничиваясь указанием на повторяющееся обращение к той же 
тематике: «Опять изображен античный Рим».  
Неклюдова, рассматривая «античный вектор» творчества Врубеля, не 
рассматривает в этом контексте работу «Сумерки. Римский мотив», 
имеющую, несмотря на небольшой размер, отчетливо станковый характер, а, 
следовательно, поскольку речь идет о Врубеле, воплотившую в живописной 
субстанции определенную грань его «античной» идеи. 
Процитированная выше работа не носит монографического характера, 
она посвящена проблемам отечественной живописи рубежа XIX - XX вв., и 
разумеется, подход автора к творчеству каждого отдельного художника в этом 
случае не может не быть избирательным. Неклюдова завершает «античный 
вектор» в творчестве Врубеля тремя панно, выполненными художником для 
интерьера дома Дункер. Логика искусствоведа в данном случае вполне 
понятна – это крупные вещи, предназначенные для оформления интерьера, то 
есть монументальные (если под монументальностью понимать условие 
художественной задачи, а не суждение оценочного характера), с «серьезной», 
классической сюжетной программой; перечисленные факторы дают 
исследователю основание полагать, что именно это произведение Врубеля 
можно расценивать как репрезентативное для всей «античной» линии его 
творчества.  
Сходным образом рассуждал в своей монографии С. Яремич; именно он 
первым выделил «дункеровские» панно в качестве программной вещи, причем 
сделал это с категоричностью, с которой современные искусствоведы не 
вполне согласны. Суздалев резюмирует суждения Яремича о «Суде Париса» 
так: «…Яремич считал, что в развитии самого художника триптих «Суд 
Париса» представляется как бы своего рода заключением киевского периода 
творчества Врубеля, отмеченного тонкостью и сдержанностью вместе с 
эпическим спокойствием»132. К этому искусствовед добавляет: «Наш 
                                                 
132 Суздалев П. Врубель. Музыка. Театр, М., 1983. С. 116. 
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современник едва ли может согласиться со всем тем, что высказали Яремич и 
другие первые исследователи творчества Врубеля»133.  
Отношение Яремича к произведениям Врубеля середины 1890-х годов 
неоднозначно. Общий апологетический тон монографии обязывает его к 
«политкорректности» в отношении и тех работ, которые ему, очевидно, 
представляются в значительной мере случайными, «проходными», возможно, 
даже конъюнктурными. Тем не менее в тексте появляются критические ноты 
— «...теперь, в середине 90-х годов, декоративный стиль его характеризуется 
интересным и вместе беспокойным элементом: какой-то напыщенностью и 
нагроможденностью»134 — и даже оттенок раздражения: «Все пробы и 
пробы»135. В качестве положительного примера, в котором, с точки зрения 
Яремича, «напыщенность и нагроможденность» сказались в меньшей степени,  
автор и называет панно на тему «Суд Париса». 
В случае с «Судом Париса» решающим фактором, определившим 
качество вещи и степень ее программности, оказались история 
взаимоотношений художника и заказчика. Как можно догадываться, 
художник на сей раз пытался добиться некоего «консенсуса», так чтобы 
результат в равной мере устраивал и заказчика, и его самого. Возможно, такого 
рода усилия, нехарактерные для Врубеля, привели к тому, что панно лишены 
того «Aufschwung» (нем. натиск, восторг), который сам художник считал 
ключевым качеством подлинного произведения искусства, и к которому, по 
его суждению, «…надо прибавить культурное чутье и изобретательность, 
фантазию…»136. Но все эти качества, и прежде всего «Aufschwung», с 
избытком наличествуют в «Античной сцене». Панно, при их несомненной 
«интерьерности», выглядят, особенно в сравнении с «Венецией», 
выполненной в рамках того же заказа, прямо-таки «проходными», их крупный 
                                                 
133 Там же. 
134 Там же. С. 314. 
135 Там же. 
136 Врубель. Указ. соч. С. 118. 
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размер ничего не прибавляет к их содержанию; аванпланы, которые у Врубеля 
всегда подобны напряженным мембранам, здесь выглядят вялыми, 
«провисают». Подлинная же монументальность, конгениальная античной, 
нашла воплощение в такой маленькой вещи, как «Италия», подобно тому, как 
содержание академической «программы» нашло воплощение в карандашном 
рисунке – «Пирующих римлянах».  
Возникает парадоксальное чувство, что не только те закономерности, 
которые определились в процессе работы над «Пирующими римлянами», те 
находки, что были сделаны художником, участвуют в формообразовании 
значительно более поздней и зрелой, уже в полном смысле слова 
врубелевской, «Италии», но и те новации, те открытия, что были совершены в 
этой вещи, повлияли на организацию формы и пространства «Римлян». Если 
же рассматривать обе вещи, как материалы одного – «античного» – 
художественного проекта, парадоксальность оказывается мнимой. В отличии 
от чисто «станковистского» подхода, проектный подход предполагает, что 
отдельная вещь – например, живописная или графическая работа – только 
часть более крупной, многокомпонентной художественной формы. Художник, 
работая над конкретной вещью (в данном случае – «Пирующими 
римлянами»), создает формообразующую структуру, закономерности 
которой неясны из одной лишь данной работы; они выясняются при 
восприятии  ряда произведений, в том числе и тех, которые он планирует 
создать в дальнейшем, в рамках реализации той же проектной идеи.    
Сохранился целый ряд воспоминаний современников, зафиксировавших 
проявления комбинаторного мышления Врубеля. Для художника было 
типично постоянное варьирование тем и образов, техник и форм художества. 
В графике смешение техник широко распространено, но при этом в среде 
художников считается более достойным максимально использовать 
возможности одной техники, одного материала. Одним из основополагающих 
принципов классической акварельной живописи (методом которой Врубель 
владел в совершенстве) является бережное отношение к листу, к его 
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целостности, к белой поверхности. В классической акварели лист, в отличии 
от холста в масляной живописи – не просто основа для красочного слоя, но и 
изобразительное пространство. В значительной мере лист сам по себе 
является световоздушной средой акварели. И не кто иной, как Врубель, прямо-
таки со страстью практиковал длительную (и даже сверхдлительную, как в 
случае с миниатюрой: «Портрет старушки Кнорре» 1883) работу акварелью на 
одном листе, без какого-бы то ни было смешения техник. Подобные работы в 
пуристски чистой акварельной технике выполнялись Врубелем не только в 
Академии, но и позднее, в Киеве (например, «Священник в лиловой рясе 
1885); и он же с беспримерным постоянством применяет своеобразный 
коллаж: разрезает написанную акварель, из вырезанных фрагментов 
составляет основу для следующего варианта, монтирует на новый лист и 
продолжает работу; потом этот цикл может повторяться. Это специфически 
врубелевский феномен, больше ни один художник не пользовался подобным 
приемом так методично. И в масляной живописи ситуация схожа; мемуаристы 
упоминают о многочисленных фактах смены, чередования вариантов на одном 
и том же холсте, частого записывания новым мотивом, новым сюжетом ранее 
написанного, постоянных переходах от одного произведения к другому. В 
течении киевского периода в работе Врубеля перемежались, наряду с 
религиозными, и «цирковые», и «демонические» темы. Написанные на холсте 
Богородица, Адам и Ева легко могли смениться изображениями цирковых 
наездниц137.  Современники объясняли эти факты чудачеством художника, 
артистической, богемной небрежностью к результатам своего труда, 
поспешностью, детским нетерпением при отсутствии тут же, под руками, 
нового листа или загрунтованного холста на подрамнике. И современные 
исследователи склонны соглашаться с ними, считая такую избыточность 
творчества чем-то вроде «оборотной стороны титанизма»; подтверждение 
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тому, в частности – вышеприведенное суждение Дмитриевой о естественности 
для художника «эффекта  non finito»138. 
 Думается, однако, есть смысл в том, чтобы попытаться объяснить 
данный феномен, исходя из «презумпции гениальности» Врубеля, то есть 
увидеть в фактах его «несерьезного» отношения к технологии и к самому 
результату работы признаки системности, явление методологического 
порядка. При таком взгляде возникает представление о взаимозаменяемых 
узлах, или же о неких «художественных квантах». Такими «квантами» в 
искусстве Врубеля могли быть отдельные элементы и фрагменты 
изображения, композиционные формы и схемы. Творческая мысль художника 
двигалась не дискретно – от картины к картине, от объекта к объекту, а 
удерживала сразу ряд «сквозных» тем, которые культивировались постоянно 
и одновременно.  
 Предположение, что переменчивость и непостоянство, кажущаяся 
неспособность художника планомерно вести работу имеют позитивное 
основание, являются сопутствующими эффектами методологического 
подхода к собственному творчеству, самоанализа, направленного на 
постоянное строительство творческого метода, подтверждаются анализом 
высказываний художника.    
Врубель в своих письмах неоднократно употреблял характерное 
словечко: «отвод». Как можно предположить, он употреблял его и в устной 
речи; по-видимому, оно – одно из ключевых в его профессиональном сленге. 
В письме к сестре, отправленном из Киева 16 декабря 1888 года, художник 
делится впечатлениями о начале работы над росписями Владимирского 
собора. Текст письма содержит важное замечание методологического 
характера: «Вот уже скоро 3 недели, как я работаю, и работа все мне 
становится проще и занимательнее – как раз обратное моим одиноким 
замыслам: всегда кажется до того просто, что за четырехаршинный холст 
                                                 
138 Дмитриева Н. А. Врубель. Л., 1990, С. 29.    
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берешься дерзко, даже без наброска предварительного; а там запутываешься, 
и работа становится отвратительна. Это потому, что здесь много отводов для 
ненастоящего градуса энергии, вроде разрешения вопросов побочных, 
помощнических, да и реагирование Праховской деловитости и эрудиции»139.  
Необходимость координировать свои действия в коллективе, руководить 
помощниками и т.д., создает естественные паузы, разрежающие избыточное 
творческое напряжение, чего не происходит во время уединенной работы 
художника над вещью чисто станкового характера. Эти-то паузы Врубель и 
считает «отводом»140. Стоит подчеркнуть, что под «ненастоящим градусом 
энергии» художник подразумевает избыток энергии (а не недостаток, как 
легко можно подумать, если не вникнуть в контекст письма). 
Таким образом, это слово в устах художника обозначало некий 
«тактический» ход в творческом процессе, имеющий целью дифференциацию 
задач и локализацию их на отдельных участках. Например, во время 
становления концепции «Демона» (поиск пластического языка, самой 
метафоры Демона) в качестве такого «отвода» Врубель применил 
переключение с процесса работы на холсте на лепку головы Демона из глины 
с последующей формовкой в гипсе (художник так и написал об этом в письме: 
                                                 
139 Врубель. Указ. соч. С. 76. 
140 На характерное врубелевское словечко обратил внимание Яремич. В 
третьей главе своей монографии, посвященной обучению Врубеля в 
Академии, он, неточно цитируя вышеуказанное письмо художника к сестре, 
говорит о «громадной пользе отвода для ненастоящего градуса энергии...» 
(Яремич. Указ. соч. С. 281). Яремич истолковывает высказывание Врубеля, так 
сказать, ad hoc, как мнение о «большей производительности работы на 
заказанный, не на свой сюжет» (там же). Как видим, автор несколько искажает 
смысл цитируемого оригинала. Врубелевское замечание о преимуществе 
работы в коллективе он трактует расширительно, как убежденность вообще в 
необходимости заказных работ и произведений на «заданную» тему для 
полноценного развития художника. Эта подмена понадобилась Яремичу для 
обоснования позиции, сформулированной во фразе, следующей далее: 
«Только высокомерие неучей могло вообразить, что лучшим условием для 
развития художественной индивидуальности будет отсутствие всяких рамок и 
принудительных задач» (там же). Значение термина «отвод» для изучения 
творческого метода Врубеля Яремич не рассматривает.  
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«Я положительно стал замечать, что моя страсть обнять форму как можно 
полнее мешает моей живописи, — дай сделаю отвод и решил лепить Демона: 
вылепленный, он только может помочь…»141. Тем самым художник 
дифференцировал композиционно-пространственную и пластическую задачи.  
Возможно, небесполезно рассматривать и весь «московский» этап 
творчества Врубеля в целом тоже как своего рода «отвод», но примененный 
уже не «тактическим», а «стратегическим» образом: не для решения 
локальной задачи, ограниченной одной станковой вещью, а для проведения 
целой «кампании», предпринимающей целенаправленные усилия по 
осмыслению самого изобразительного языка. Д. Сарабьянов пишет: «Русский 
модерн не мог использовать отечественную романтическую традицию, ибо 
она оказалась прерванной. В России не было явлений, подобных Гансу фон 
Маре или Бёклину, прерафаэлитам или Пюви де Шаванну, непосредственно 
соединившим в своих национальных школах символизм и модерн с 
романтизмом начала XIX столетия. Реалистическое движение в 1860–1880-е 
годы было таким сильным, что вытеснило все остальные направления. 
Поэтому, возрождая романтизм, художники символизма и модерна 
пользовались самыми разнообразными стилями, восприняв какие-то черты 
предшествующего этапа – этапа эклектики и перенеся на изобразительное 
искусство те закономерности, которые были свойственны на этом этапе 
архитектуре»142. М. Неклюдова определяет «Италию» и «Суд Париса» как 
«романтические фантазии». Романтизму в высокой степени свойственно 
игровое начало, которое входит в произведение через иронию, обыгрывание 
условности художественного языка. Возможно, «языковые» поиски и усилия, 
свойственные Врубелю (сюда относятся и трансформация традиционной 
классицистской системы пространственных планов картины, и постоянно 
культивируемые новации в моделировке форм, и применение перспективных 
                                                 
141 Врубель. Указ. соч. С. 73. 
142 Сарабьянов. Д.В. История русского искусства конца XIX – начала XX века. 
М., 1993, С. 71. 
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и анатомических деформаций) именно в силу своей крайне обостренной 
формальной напряженности потребовали от мастера «отвода» в русло 
неоромантизма с его импровизационным и игровым потенциалом, что и было 
зафиксировано интуицией Яремича, рассматривавшего произведения 1900-х 
гг. в рамках иного («эпического») этапа.  
Возвращаясь к «античному» проекту, можно резюмировать, что его 
основная линия, начатая «Пирующими римлянами» и намеченная пунктиром 
в «Римском мотиве», окончилась тупиком в «Суде Париса»; «театральный 
отвод» – «Сцена из античной жизни» – оказался основным элементом, именно 
он, силою вещей, является наиболее репрезентативным для проекта в целом. 
О том, какое развитие он (проект) мог бы получить в дальнейшем, насколько 
развернутым и масштабным он мог бы стать, сложись обстоятельства более 
благоприятно, можно судить на основании того факта, что к форме экседры, 
видимо ставшей для художника символической формой, своего рода 
«палладиумом» Античности, он возвращался еще раз, уже в качестве 
архитектора. Именно так можно интерпретировать замечательное 
произведение, спроектированное и исполненное в Абрамцевских мастерских 
– керамическую садовую скамью: не только как произведение декоративно-
прикладного искусства, но и как реминисценцию «античного» 
художественного проекта, воплощенную в малых архитектурных формах (ил. 
49). 
С особенностью творческого метода, определяемую выше через 
категории: «проектность – программность», напрямую связана присущая 
мастеру метафоричность.  Инвенциональность, интенция к конструированию, 
к созданию единой формообразующей структуры, детерминирующей 
изобразительную поверхность вещи; способность к трансцендированию 
образа, воплощаемого последовательно в разных пространственно-
пластических формациях – эти качества определяют своеобразие 




ПРОБЛЕМА ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЙ МЕТАФОРЫ В  
ТВОРЧЕСТВЕ ВРУБЕЛЯ 
 
Параграф 1. Значение метафоры в творчестве Врубеля  
 
Одной из главных проблем в изучении творческого метода Врубеля, 
несомненно, является проблема изобразительной метафоры.   Ни один 
персонаж, ни один предмет у Врубеля не остается самим собой; все 
подвержено метаморфозам и трансформациям. Каждая из композиций, 
созданных художником, включает в качестве важнейшего структурного 
элемента определенную временную длительность, темпоральный квант: 
порыв ветра, долетевший с поля до лесной опушки в «Пане»; взмах крыльев 
Лебеди; дуновение воздуха в ночном саду, донесшее до зрителя аромат цветов 
в «Сирени». Именно в длении этого краткого временного интервала и 
происходит явление образа: облик Пана с его проницающим душу взглядом 
возникает из сплетения ветвей и стволов на лесной опушке; Лебедь 
оборачивается из птицы женщиной; девушка – дриада возникает в куще 
сирени. Зрителя пронизывает ощущение, что эти персонажи именно явились в 
картине; их визуальный образ возник здесь, он был иным до и неузнаваемо 
изменится после. Художественный, композиционный сюжет в любой вещи 
Врубеля – изобразить то, по выражению Б. Пастернака, «как образ входит в 
образ и как предмет сечет предмет»: метафорическое соединение образов 
обретает пластический эквивалент. Так понятая, идея формообразования 
произведений Врубеля представляется  адекватной изначальной, еще 
античной, концепции метафоры.  
А. Ф. Лосев, рассуждая о смысле греческого термина «каллокагатия» 
(др. гр. Καλοκαγαθία) – «добропрекрасное» – охарактеризовал его как 
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«понятие – кентавр»143. Два понятия искусственно соединены, образуя некий 
символический конструкт, или, используя выражение Э. Кассирера, 
символическую форму. Эту мысль Лосева можно обратить и на сам образ 
кентавра, «человекоконя», и трактовать его не как визуалиацию образа 
фантастического существа, входящего в бестиарий греческой мифологии, а 
как иконографическую схему, модель соединения человеческого (что в 
данном случае аналогично божественному) космоса и животного, хтоничного 
естества.  Речь, таким образом, идет об определенном приеме, «технэ» 
(греческ. τέχνη), для создания символической формы, универсальном по 
применению. Понятие «метафора», введенное Аристотелем для обозначения 
риторического тропа в трактате «Поэтика»144, можно в рамках такого подхода 
рассматривать как фиксацию применения данного приема в речи, а образ 
кентавра – как его визуальное применение. 
Термин «метафора» при жизни Врубеля понимался исключительно как 
фигура речи. В частности, энциклопедия Брокгауза-Эфрона непосредственно 
связывает метафору со сравнением и аллегорией, не видя качественной 
разницы между этими понятиями145. Вместе с тем уже наиболее чуткие и 
непредвзятые из современников художника вполне отчетливо понимали, что 
особые качества врубелевских вещей, характерные приемы, такие как 
                                                 
143 Лосев А. Ф., Шестаков В. П. История эстетических категорий. М., 1965. С. 
100. 
144 «Метафора есть перенесение необычного имени или с рода на вид, или с 
вида на вид, или по аналогии» (Аристотель. Об искусстве поэзии. М., 1957, 
С. 109). 
145 Метафора (греч. Μεταφορα, лат. Translatio, "перенесение") — не в 
собственном, а в переносном смысле употребленное картинное или образное 
выражение; представляет собой как бы концентрированное сравнение, причем 
вместо предмета сравниваемого ставится непосредственно название предмета, 
с которым желают сравнить, например: розы щек — вместо розовые (т. е. 
розоподобные) щеки или розовый цвет щек. << …>> Если М. очень 
распространена, она переходит в аллегорию (Энциклопедический словарь 
Ф.А. Брокгауза и И.А. Ефрона. — СПб.: Брокгауз-Ефрон. 1890—1907. /цит. по 
эл. изд. Энциклопедический словарь Брокгауза и Ефрона. (Р) 2002 IDDK (C) 
2002 Мультимедиа-издательство "Адепт"/). 
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уподобление бионических форм – цветов, тел людей и животных – 
минеральным образованиям, путем преобразования криволинейных 
поверхностей в гранные; «раскладка» локальных цветовых пятен, наподобие 
кристаллических  друз; постоянное применение мастихина на поверхности 
картины, дающее как бы нерукотворное смешение красок, вкрапление 
пигментов, воспринимающееся зрителем как имитация в красках текстурного 
рисунка на отшлифованной грани камня – что все эти приемы следует 
воспринимать не просто как особенности индивидуального стиля, 
экстравагантной авторской манеры, а как целостную систему, позволяющую 
соединять, сплавлять разные образы в единой, целостной форме. Это 
представление о врубелевском методе, высказанное рядом его современников 
(например, характерна в этом отношении статья Н. Ге в «Мире искусства»146) 
в принятой ныне понятийной системе наиболее полно и емко можно выразить 
именно через понятие метафоры.  
В этой связи представляется многозначительным отзыв В. В. Розанова 
на выставку «Мира искусства» 1903 г: «Г-н Врубель для многих стал «местом 
пререкаемым» в живописи. Тема «Демона», очевидно, его сильно занимает. И 
на прошлогодней выставке, и на нынешней он дал по «Демону», 
трактованному и здесь и там оригинально, по совершенно новому. Важна уже 
попытка выйти из трафаретного представления: черного человека с крыльями 
большой летучей мыши, «обворожительного» при положительном к нему 
отношении, или – с красными глазами и красным языком, при сатирическом 
отношении или при боязливом. Г. Врубель дает «демона» и «демоническое» 
                                                 
146 «Врубель действительно открыл новый прием понимания природы, новый 
способ изображения…У него общее не доминирует над деталями, оно само 
есть живой, гармоничный конгломерат деталей. Только таким образом и могла 
быть достигнута непосредственная, живая одушевленность деталей. 
Подчинение их общим пропорциям губит, расхолаживает их красоту, как 
подчинение логическим законам погубило бы чудесную жизненность сна. 
Никогда еще структура цветка, изгиб волны не были изображены более 
стройно, элегантно и фантастично» (Ге Н.П. Врубель. //Мир искусства. 1903 
/№ 10 – 11, С. 185). 
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как проступающую в природе человечность, человекообразность. «Демон» у 
него не «пролетает над миром», а «выходит из мира». Невозможно отрицать, 
что в этом его усилии есть смысл. «Демоническое», в противоположность 
«ангельскому», простее человека, ниже человека (курсив Розанова – А. М.). 
На выставке этого года он выглядывает из сирени, почти хочется сказать – 
«вытекает из сирени», и завершает лицом человеческим минеральную 
громаду, являясь и сам каким-то одушевленным минералом. Все это очень 
умно, очень осмысленно»147.  
Речь идет о пятой, последней выставке «Мира искусства» в Петербурге, 
в залах Императорского общества поощрения художников. Не вполне ясно, 
какие именно произведения Врубеля имеет в виду Розанов. Судя по тому, что 
он пишет слово «демон» как имя собственное, с заглавной буквы, и берет его 
в кавычки, можно предположить, что речь идет о «Демоне сидящем». 
Возможно, писатель в своем эссе осознанно объединяет, «контаминирует» 
разные произведения мастера, увиденные на выставке, воспринимая их не по 
отдельности, а в контексте «темы “Демона”»: («И на прошлогодней выставке, 
и на нынешней он дал по “Демону”»; «прошлогодний» – очевидно, «Демон 
поверженный», впервые представленный на московской «Выставке 36 
художников», а непосредственно вслед за тем в Петербурге, на IV выставке 
«Мира искусства» 1902 г). Интересно, что для Розанова, по-видимому, в этот 
контекст входят не только «Демоны», но и другие работы, такие, как 
«Сирень»; неслучайно изображение сирени он называет «минеральной 
громадой», что явно продиктовано желанием сопоставить изображение сирени 
с фоновой декоративной структурой в «Демоне сидящем».  Розанов очень 
точно подмечает важную особенность композиции Врубеля: данный элемент 
– не декоративный фон148, а именно формообразующая структура, 
                                                 
147 Розанов В. В. Среди художников, с. с. т. 1, М. 1994, С. 217. 
148 П. Суздалев определяет соотношение формы и пространства в композиции 
Врубеля следующим образом: «Стало быть, только в процессе работы над 
картиной он нашел живописно-образное единство фигуры и её окружения. 
Фон, или, вернее, живописно-декоративное пространство, в котором живет 
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занимающая в пространстве картины те же планы, что и тело Демона, само 
являющееся её (структуры) модификацией («”выходит из мира”»; «завершает 
лицом человеческим минеральную громаду, являясь и сам каким-то 
одушевленным минералом»). Заметка Розанова, который в данном случае 
предстает не как эксперт, а как тонкий и внимательный любитель, может быть 
расценена как репрезентативная; по ней мы можем понять, как воспринимали 
живопись Врубеля наиболее умные и самостоятельно мыслящие зрители, 
пребывающие вне корпоративных, «цеховых», интересов и общепринятых 
мнений. С позиции такого зрителя представляется, что «проступающая в 
природе человечность, человекообразность» Демона у Врубеля выражается 
следующим образом (вернее, следующей серией образов): Демон «вытекает» 
из сирени; сирень – «минеральная громада»; Демон – «одушевленный 
минерал». Примечательно, что эта «формула», предложенная Розановым, 
вполне соответствует определению одной из типологических разновидностей 
метафоры,  представленных в «Поэтике» Аристотеля – «метафоры по 
аналогии»: «А под аналогией я разумею тот случай, когда второе относится к 
первому так же, как четвертое к третьему; поэтому поэт может сказать вместо 
второго четвертое или вместо четвертого второе; а иногда применяют к 
метафоре и то имя, к которому относится заменяющая его метафора, то есть, 
например, чаша так относится к Дионису, как щит к Арею; следовательно, поэт 
                                                 
Демон, – демоническое, по уточнению самого Врубеля, получило воплощение 
в технике, похожей на мраморную мозаику, особенно в кристаллических 
цветах, в полосках заката, будто выложенных красными, оранжевыми и 
желтыми камешками мозаики на фоне темных густых цветовых аккордов 
лилового неба» (Суздалев. Указ. соч.  С. 244). Суздалев интерпретирует 
композиционно-пластическое решение Врубеля как «живописно-образное 
единство» двух элементов – «фигуры и её окружения», тем самым обособляя 
тело Демона как отдельную композиционную форму. «Окружение» Суздалев 
вначале называет фоном, а затем уточняет: «вернее, живописно-декоративное 
пространство». Смысл данного выражения не вполне ясен; Суздалев 
раскрывает его через аналогию с мозаикой. Из этого можно заключить, что 
искусствовед все-таки представляет себе композиционную структуру вещи 
именно как фигуру, помещенную на условно-декоративном фоне, 
пространственность которого достигнута  с помощью живописных средств.      
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может  назвать чашу щитом Диониса, а щит – чашею Арея»149. Сравним: 
Демон выходит из мира, кристалл выходит из сирени; Демон так же относится 
к сирени, как кристалл – к миру; Демон – кристалл сирени, как сирень – 
кристалл мира. Статья Розанова – свидетельство того, что наиболее чуткие 
современники воспринимали все творчество Врубеля в целом как единую 
метафору (в современном понимании этого термина). 
При изучении врубелевской метафоры (как и вообще при эмпирическом 
исследовании метафорических качеств конкретного произведения 
пластического искусства) приходится сталкиваться с проблемами 
общетеоретического характера. Прежде всего, не является общепризнанным, 
что понятие метафоры вообще применимо в отношении произведений 
пластических искусств. Тот факт, что сам термин впервые введен Аристотелем 
для обозначения риторического тропа, делает приоритетным мнение 
лингвистов. А те склонны считать расширительное  толкование понятия 
излишним. Авторитетный современный отечественный филолог Н. Д. 
Арутюнова высказала свою позицию по этому вопросу в статье «Метафора и 
дискурс». Этой статьей открывается сборник-антология «Теория 
метафоры»150, что придает ей программное значение; ее можно считать 
репрезентативной в плане специально-филологического подхода к понятию 
метафоры. Арутюнова констатирует его широкое распространение: 
«Представление о вездесущности метафоры отодвигало на задний план 
проблему ограничений на ее употребление в разных видах дискурса. Это 
привело к размыванию границ самого концепта метафоры: метафорой стали 
называть любой способ косвенного и образного выражения смысла, 
бытующий в художественном тексте и в изобразительных искусствах – 
живописи, кинематографе, театре»151. Данный феномен вызывает у автора 
                                                 
149 Аристотель. Об искусстве поэзии. М., 1957, С. 109 – 110. 
150 Арутюнова Н. Д. Метафора и дискурс. // Теория метафоры. Сборник - М., 
1990.  
151 Там же. С. 5. 
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несогласие, высказываемое весьма категорично: «Перенос метафоры на почву 
изобразительных искусств ведет к существенному видоизменению этого 
понятия. “Изобразительная метафора” глубоко отлична от метафоры 
словесной. Она не порождает ни новых смыслов, ни новых смысловых 
нюансов, она не выходит за пределы своего контекста и не стабилизируется в 
языке живописи или кино, у нее нет перспектив для жизни вне того 
произведения искусства, в которое она входит. Сам механизм создания 
изобразительной метафоры глубоко отличен от механизма словесной 
метафоры, непременным условием действия которого является 
принадлежность к разным категориям двух ее субъектов (денотатов) – 
основного (того, который характеризуется метафорой) и вспомогательного 
(того, который имплицирован ее прямым значением). Изобразительная 
метафора лишена двусубъектности. Это не более чем образ, приобретающий в 
том или другом художественном контексте символическую (ключевую) 
значимость, более широкий, обобщающий смысл»152. 
Между тем, многие видные искусствоведы, культурологи не разделяют 
подобную позицию и широко используют понятие метафоры применительно 
к пластическим искусствам, так что словосочетания: «пластическая 
метафора», «визуальная метафора», «изобразительная метафора» сегодня 
широко распространены. Известный архитектуровед Ч. Дженкс в работе 
«Язык архитектуры постмодернизма» рассматривает метафору в 
архитектуре153. Ю. М. Лотман, рассуждая о художественном языке кино, 
пишет: «…это не означает, что в стилистическом мире «непрерывного» кино, 
то есть кинематографа, уважающего рамки сюжета и вовлеченной в сюжет 
реальности, метафора невозможна. Метафорический перенос достигается 
здесь иными способами. Главный из них — пластическая метафора. 
Собственно говоря, пластические аналогии между обоими членами метафоры 
— с чего переносится и на что переносится значение — в кино наличествуют 
                                                 
152  Там же. С. 22. 
153 Дженкс Ч. Язык архитектуры постмодернизма. М., 1985. 
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всегда»154.  Работа С. Даниэля «Сети для Протея», написанная в свободной, 
эссеистической форме, представляет собой исследование на уровне 
эмпирической теории; по словам автора, «Миф и Метафора, Язык и Живопись 
– главные персонажи этой книги»155; одна из глав книги названа: 
«Изобразительная метафора», из чего ясно, что для автора существование 
данного феномена не подлежит сомнению. Очень важно, что понятие 
метафоры актуально и для художников. В книге, написанной режиссером-
мультипликатором Ю. Б. Норштейном «Снег на траве» изобразительная 
метафора представлена как главное выразительное средство в пластических 
искусствах. Художник свидетельствует, что, создавая свои творения в области 
анимации, он видел в них именно метафору. 
Противоречие во взглядах на метафору «ортодоксальных» филологов и 
специалистов в области пластических искусств, очевидно, может быть 
разрешено только совокупными междисциплинарными усилиями по 
совершенствованию понятийного аппарата; сегодня и та, и другая позиции 
существуют наравне. Думается, что творчество Врубеля, весь корпус его 
произведений, служат весомым доводом в пользу актуальности понятия 
изобразительной метафоры; изучение творческого метода мастера может 
способствовать разрешению и этой, несомненно важной, теоретической 
проблемы. 
Наряду с вышеуказанной проблемой, связанной с противоречиями в 
рамках понятийного аппарата, существует и другая, обусловленная тесной 
взаимосвязанностью понятий «метафора» и «символ». На эту взаимосвязь 
указывает в своей статье Н. Арутюнова: «В основе метафоры и символа лежит 
образ. Образ – источник основных семиотических понятий, структура которых 
создается взаимодействием (органическим или конвенциональным) 
принципиально разных планов – плана выражения (означающего) и плана 
                                                 
154 Лотман Ю, Цивьян Ю. Диалог с экраном, Таллин 1994. С. 170. 
155  Даниэль С.М. Сети для Протея, СПб. 2002, С. 7. 
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содержания (означаемого)»156. Арутюнова рассматривает общность и 
различия метафоры и символа и вместе с тем устанавливает четкую границу 
между, с одной стороны, метафорой и символом (и то и другое 
характеризуется  как «объект скорее интерпретации, чем понимания») и, с 
другой стороны, знаком, как «орудием коммуникации».  
Взаимосвязь понятий «символ» и «метафора» особенна актуальна в 
отношении творчества Врубеля, в силу того, что в отечественном 
искусствознании сложилась устойчивая тенденция рассматривать художника 
в контексте символизма. Несомненно, существовала духовная связь между 
Врубелем и русскими поэтами-символистами, причем эта связь была 
двусторонней; не только символисты (прежде всего А. Блок) представляли 
врубелевские образы как девиз собственного творческого кредо, но и сам 
художник явно ощущал эту общность (что нашло убедительное 
подтверждение в портрете В. Брюсова). Но существование указанной 
общности еще не означает, что между творчеством Врубеля и искусством 
символистов можно прочертить прямой вектор.  
Один из лучших исследователей творчества русских поэтов-
символистов В. М. Жирмунский дает следующее определение: «Мы называем 
символом в поэзии особый тип метафоры – предмет или действие внешнего 
мира, обозначающие явление мира духовного или душевного по принципу 
сходства»157. Это определение Жирмунского перекликается с 
фундаментальным определением символа, данным А. Лосевым: «Символ есть 
субстанциональное тождество идеи и вещи, сущности и явления»158. Согласно 
и тому, и другому определению, сущность понятия «символ» заключается в 
том, что с его помощью устанавливается связь между идеальным и 
эмпирически-материальным объектом. Разница же в том, что, по Лосеву, эти 
                                                 
156 Арутюнова Н. Д. Метафора и дискурс. // Теория метафоры. Сборник - М., 
1990. С. 22-23. 
157 Жирмунский В. М. Поэтика русской поэзии. СПб. 2001, С. 235. 
158 Лосев А.Ф. Очерки античного символизма и мифологии. М., 1993. С. 635. 
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объекты в символе отождествляются, а по Жирмунскому – эмпирический 
объект только обозначает идеальный. Жирмунский оговаривает область 
своего определения: «символ в поэзии»; в этой области символ, согласно 
Жирмунскому, тождествен метафоре. Лосев, в одной из поздних работ, 
считает символистскую трактовку неполной и искаженной: «…одно из 
довольно значительных течений в литературе и искусстве конца XIX и начала 
XX века именовало себя “символизмом”, а его представители так и называли 
себя “символистами”. Но это направление в литературе и искусстве большей 
частью понимало символ очень узко, а именно как мистическое отражение 
потустороннего мира в каждом отдельном предмете и существе 
посюстороннего мира»159. Сам философ, в своих работах, пользуется данным 
термином для гораздо более широких, общетеоретических обобщений160. 
Творческий метод поэтов-символистов можно представить на 
основании высказывания Жирмунского: «Когда поэт-мистик сознает 
невыразимость в слове переживания бесконечного, он обозначает 
невыразимое и таинственное с помощью иносказания или символа»161. Если 
согласиться с суждением Лосева, то творческий метод поэтов-символистов 
правильнее называть не символическим, а символистским. Данная дистинкция 
позволяет избежать некритического отождествления условного обозначения 
ряда определенных художественных приемов, принятых в рамках конкретной 
школы, с фундаментальным для искусства понятием «художественный 
символ». 
Неоднозначность интерпретации термина «символизм» необходимо 
учитывать при изучении творческого метода Врубеля. Д. Сарабьянов в своей 
программной работе «Русская живопись XIX века среди европейских школ» 
                                                 
159 Лосев А.Ф. Проблема символа и реалистическое искусство, М., 1995, С. 5. 
160 «Ведь христианское богословие, как мы сказали, есть тоже символизм. 
Немецкий романтизм и идеализм есть тоже символизм. Неокантианство, в 
последней своей модификации (Кассирер), есть тоже символизм» (Лосев А.Ф. 
Очерки античного символизма и мифологии. М., 1993. С 634). 
161 Жирмунский В. М. Поэтика русской поэзии. СПб. 2001, С. 235. 
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пишет: «Врубель, спонтанно сформировавший свой символический метод еще 
в 80-е годы, не был поддержан ни критикой, ни теоретической мыслью»162. 
Сарабьянов ставит Врубеля в ряд с художниками, представляющими, по 
определению искусствоведа, тенденцию: «Символизм выявил себя не столь 
как целостное направление, сколь как тенденция, получившая выход в 
творчество отдельных мастеров – Врубеля, Борисова-Мусатова, Кузнецова, 
Петрова-Водкина, Рериха и некоторых других, далеко не всегда связанных 
друг с другом узами преемственности или рамками объединений»163.  
Исследователь напоминает, что и теоретики литературно-художественного 
символизма, и художники, принадлежавшие к кругу символистов, прямо 
указывали на Врубеля, как на некое знамя: ««Известно также, что символисты 
считали «своим» художником Врубеля, видя в нем идеал творческой 
личности»164. Но уже по смыслу этого высказывания следует, что названные 
представители творческой интеллигенции пребывали под обаянием личности 
Врубеля, скорее даже его «имиджа» творца, постоянно эпатирующего 
публику. Привлекательнее же всего для них должно было быть то, что сам 
художник вовсе не стремился никого эпатировать; его экстравагантность, 
проявлявшаяся и в творчестве, и в характере, и даже во внешнем облике, была 
естественно ему присуща, органична. Не творческий метод Врубеля, а прежде 
всего черты его личности и факты биографии побуждали представителей 
                                                 
162 Сарабьянов Д. В.  Русская живопись XIX века среди европейских школ. 
М., 1980. С. 204. 
163 Там же (С. 205). 
164 Полный текст цитаты: «Литературный символизм в России, 
формировавшийся в основном в 90-е годы и захвативший первые десятилетия 
XX века, был достаточно целенаправленным движением, породил интересную 
теоретическую тенденцию, как бы соединял теорию и практику, дав глубокие 
принципиальные изыскания Вячеслава Иванова или Андрея Белого – самих 
практиков поэтического творчества. И Иванов, и Белый не раз касались в 
своих статьях вопросов живописи, посвящая свои изыскания то Чюрленису, то 
Баксту, то другим мастерам «Мира искусства» или «Голубой розы».  Известно 
также, что символисты считали «своим» художником Врубеля, видя в нем 
идеал творческой личности».  Там же.  
163 
 
литературно-художественного символизма «считать Врубеля своим», давали 
основание мифологизировать художника, отождествляя творца с его 
творениями.  
Иную позицию можно обнаружить в книге В. А. Леняшина «Единица 
хранения. Русская живопись – опыт музейного истолкования», в главе, 
посвященной Врубелю: «Если живописный символизм в своем основном 
течении ориентировался на символистскую “невыразимую в словах” поэзию; 
“чем  поэтичней, тем истинней” (Ницше Ф. Указ. соч., с. 609),  то врубелевское 
творчество стало парадигмой и одним из важнейших оснований этой поэзии – 
“практической поэзией”. Трагические и светоносные символы, рождаясь из 
живописи и только в ней обретая свою неисчерпаемую полноту, не отражали 
эзотерические философемы и дискурсы, а предшествовали им, несли в себе 
уникальные не вербальные смыслы, не поддающиеся десимволизации, то, что 
само себя обнаруживает: “О чем нельзя говорить, о том должно молчать” 
(Витгенштейн Л. Избранные работы. М., 2005, с. 217, 219), – и лишь это 
истинно мистично и истинно в абсолютном значении – мысль неизреченная» 
165. 
Свое рассуждение Леняшин начинает с дистинкции: «символическое» – 
«символистское» (первое прилагательное употреблено им в отношении 
живописи, второе – поэзии), тем самым указывая на то, что живопись и поэзия, 
равно «участвуя в символизме», как культурном и художественном течении, 
должны (в его рамках) характеризоваться с помощью разных типологических 
определений. Термин «символический», как более общий и теоретический, 
указывает скорее на общность метода (чему не помеха принадлежность 
художников к разным школам и стилевым направлениям); термин 
«символистский», более частный и эмпирический, определяет именно 
конкретную школу или единое стилевое направление. 
                                                 
166
 ил, с. 260. 
164 
 
Далее, искусствовед разграничивает «основное течение живописного 
символизма» и творчество Врубеля. В отличии от Сарабьянова, который 
называет  мастера в ряду художников общей «тенденции», Леняшин считает, 
что он – вне ряда. Врубелевские произведения не следует рассматривать в 
контексте символистской поэзии и «эзотерических философем и дискурсов», 
иными словами, в качестве визуальной интерпретации образов и идей 
литературно-философского символизма; это – «уникальные не вербальные 
смыслы, не поддающиеся десимволизации, то, что само себя обнаруживает». 
Мысль исследователя можно интерпретировать следующим образом: 
символизм Врубеля не в том, что его произведения воспринимаются 
зрителями в ключе изобразительной символики; они не изображают 
символы, а являются ими – это художественные символы в самом полном и 
изначальном, восходящем к Античности, значении термина, как «simbolon» – 
особый объект, идея которого и заключается в неотделимости сущности от 
материала (в данном случае – неотделимости содержания произведения от 
самой «клеточной ткани» живописи). Приняв подход Леняшина в качестве 
«вектора», приходим к утверждению, что художественный символизм 
произведений Врубеля и символизм «как философско-эстетическое 
движение»166 следует рассматривать как равнозначные феномены в 
отечественной культуре, «явления одного порядка». Они связаны, но 
опосредованно; ни одно из этих явлений не «входит» в другое. 
Сарабьянов в своей книге указывает на тот факт, что в выборе сюжетов, 
тем, мотивов Врубель часто следовал примеру европейских мастеров: «Мы 
уже отмечали выше иконографические параллели между творчеством Врубеля 
и западными мастерами неоромантизма и символизма. Эти параллели уже 
предопределяют дальнейшие принципы сравнительного рассмотрения»167. 
Что касается художников символистской тенденции, Сарабьянов несомненно 
прав, придавая большое значение при исследовании их творчества 
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иконографическому аспекту, выбору тем и изобразительных мотивов. 
Выделив творчество Ф. Штука, искусствовед справедливо указывает на 
аллегоризм, как на типичное качество, присущее его работам168. С этим 
качеством связана другая черта – иллюстративность; изображение становится 
эмблемой той вербальной программы, которая определяется изобразительным 
мотивом и имплицирована в названии произведения. Когда же речь идет о 
Врубеле, следует заметить, что в его творчестве иконографический аспект не 
имеет столь же важного, структурного значения. На это указывал еще С. 
Яремич. Известно его мнение, высказанное в частной беседе и 
зафиксированное мемуаристом, о легкомыслии публики, которой: «...подавай 
принцесс, богатырей и демонов, то есть всю эту ерунду, благодаря которой он 
(Врубель – А. М.) и стал ’’гением’’»169. Гениальность Врубеля не оспаривалась 
Яремичем, но в процитированной беседе с мемуаристом (В. А. Милашевским) 
он усматривал ее в натурных этюдах мастера, и прежде всего в карандашных 
рисунках. Разумеется, сегодня никто не согласится с тем, что сюжетные вещи 
Врубеля имеют меньшую художественную ценность, чем этюды, но 
полемическая заостренность высказывания Яремича не умаляет 
содержательной ценности его суждения; действительно, что касается Врубеля, 
сюжет, изобразительный мотив для него – всегда лишь повод для создания 
самодостаточной композиционной структуры, равно как в станковой картине 
или панно, так и в этюде. Эта структура и составляет образно-метафорическое 
содержание вещи; именно она (точнее, осознание зрителем ее 
закономерностей) и является истинным сюжетом произведения, гораздо более 
значимым, чем сюжет внешний. 
Представляется, что именно изучение врубелевской метафоры позволит 
описать творческий метод Врубеля, последовательно осуществляя 
дистинкцию: символический метод – символистская тенденция. Метафоризм 
Врубеля – качество, которое следует противопоставить аллегоризму Ф. 
                                                 
168 Там же. С. 207. 
169 Яремич. Указ. соч. С. 100. 
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Штука. Но врубелевская метафора качественно отличается и от 
символистской многозначности и недосказанности, основанной на «общей» 
метафоре невыразимости, с достаточной ясностью охарактеризованной 
Жирмунским170. Шкловский, в критической статье «О фактуре и 
контррельефах» (1920), упоминает о символистах в неожиданном контексте: 
«…художники, часто думая, что решают чисто живописные проблемы, не 
решают их, а только показывают, и вот получается живописная алгебра, то 
есть “несделанная картина” – вещь, по существу, прозаическая. К такому 
живописному символизму приходится отнести школу супрематистов. Их 
картины скорее заданы, чем сделаны. Они не организованы с расчетом на 
непрерывность восприятия»171. Здесь Шкловский интерпретирует прием 
поэтов-символистов как универсальный метод, распространяя его на 
совершенно иной феномен – живопись супрематистов. Метод этот, по мнению 
критика, порочен; символистскую недосказанность он трактует как 
«несделанность», «нерешенность». Отметим, что выражение «скорее заданы, 
чем сделаны» кореллирует с мыслью Жирмунского о символистской 
метафоре, которую «…нельзя рассказать раздельно и рационально, но 
которую можно дать почувствовать в иносказании…»; но то, что Жирмунский 
считает структурным качеством символистской метафоры, для Шкловского – 
не более чем квазиметафора (так можно интерпретировать, исходя из 
                                                 
170 «Вместо логически ясно очерченных понятий слова должны были стать 
намеками, полутонами и полутенями, подсказывать настроения, логически 
неясные, но музыкально значительные. Как для мистического созерцания 
поэта земная жизнь открывала свой бесконечный смысл, так поэтические 
образы становились символами, живой плотью более углубленных значений. 
Они намекали о последней глубине души человеческой, о которой нельзя 
рассказать раздельно и рационально, но которую можно дать почувствовать в 
иносказании и песне» (С 107). Напомним, что для Жирмунского поэтический 
символ – форма метафоры: «Мы называем символом в поэзии особый тип 
метафоры – предмет или действие внешнего мира, обозначающие явление 
мира духовного или душевного по принципу сходства» (Жирмунский В. 
Поэтика русской поэзии. СПб. 2001, С. 235). 
171 Шкловский В., Гамбургский счет: Статьи – воспоминания – эссе (1914 – 
1933). М., 1990, С. 99. 
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контекста статьи, образное выражение автора: «вещь, по существу, 
прозаическая»). 
Очень созвучны с мыслями Шкловского суждения крупного 
современного философа М. К. Мамардашвили. Одна из его главных идей – 
утверждение общности философии и искусства. И подобно тому, как А. Лосев 
объявляет символизм не только методом, но и целью философии172, 
Мамардашвили считает важнейшей задачей искусства (решить которую 
только искусство и способно) «завершение смыслов, которые эмпирически 
завершить нельзя»173, что, по мнению философа, осуществимо только 
посредством символа: «Но эту завершенную (но реально не завершаемую) 
последовательность натурального хода времени можно дать символом»174. 
Подходя, таким образом, к проблеме художественного символа с 
онтологических позиций, Мамардашвили отождествляет символ и метафору: 
                                                 
172
 Символизм у Лосева не средство, а цель (или же критерий) философского 
построения: «Прежде всего, самые методы философии, которые избирал для 
себя Платон, являются или прямо символическими, или способствующими 
символизму» (курсив мой – А. М.) (Лосев. Указ. соч., С. 629). 
173 Мамардашвили М. Философские чтения. СПб., 2002. С. 51-52. 
174 Онтологический смысл художественного символа М. Мамардашвили 
раскрывает в одной из своих работ на примере театрального действа: «И что 
он (Гамлет – А. М.) делает, чтобы помочь себе собраться? Среди прочего — и 
я к этому вел — спектакль ставит — внутри спектакля. То есть искусством 
занимается. Театр для театра. Театр ему нужен, чтобы выявить смысл, 
который так вот просто, тыкая пальцем, выявить нельзя. Нужно построить 
машину переживания, и тогда она катарсисно (как разъяснит трагедия) выявит 
завершенный смысл. Поэтому и античная трагедия всегда есть способ 
завершения смыслов, которые эмпирически завершить нельзя. Нельзя все 
знать, нельзя везде быть.  Но эту завершенную (но реально не завершаемую) 
последовательность натурального хода времени можно дать символом. 
Мифологическим или трагедийным представлением или вообще любым 
образом (то, что в расхожей терминологии эстетики называют образом), хотя 
это не образы, конечно, а понимающие существа, благодаря которым мы что-
то понимаем, чего не могли бы понять, живя эмпирически. Потому что, живя 
эмпирически, мы конечны: мы не можем пройти в бытии бесконечное число 
шагов, чтобы все охватить. А через переживание трагедии, которая поставлена 
и в которой завершены смыслы, но завершены символически, через них 
можно. Мы можем охватить все, оставаясь конечными» (Там же). 
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«… некоторые объективные свойства сознания оказываются символами, 
понимание которых есть понимание человеком жизненных условий своего 
собственного сознания. Поэтому они и выглядят как вещи; в том числе и 
метафоры. Очень часто метафору мы отождествляем с аналогией, или 
рассудочным сравнением, но возьмем, например, такое изобретение, как лук 
или колесо (так сказать, метафоры в кавычках). Это – артефакты. Тоже вещи, 
но какие-то странные. Вещи разума, которых, конечно, не было бы без 
человеческого сознания»175.  
Мамардашвили очень активен в утверждении «сделанности» метафоры, 
ее вещности, и при этом – инвенциональности, сконструированности в 
качестве «смыслопроизводящей машины»176. 
Другим важным структурным качеством метафоры философ считает 
гомогенность. В своем сочинении «Лекции о Прусте» он рассуждает о «втором 
мире Пруста, в режиме наших слов и названий»177. Если применить мысль 
                                                 
175 Там же, С. 372. 
176 Определение метафоры как «смыслопроизводящей машины» является 
сквозным у Мамардашвили. В качестве примера можно привести 
процитированную выше формулировку: «машина переживаний». В другом 
тексте философ конкретизирует это образное определение: «… метафора и 
аналогия в психоанализе, когда анализируются сновидения, трактуются как 
некая "машина", которая лишь находится в поисках своего смысла. 
относительно которого человек в мире часто заблуждается. На самом деле 
любую психическую работу мы можем лучше понять в предположении, что 
само ее движение во времени и есть устанавливающийся смысл» 
(Мамардашвили М. К. Философские чтения. СПб., 2002.  С. 131). 
177 «Скажем, я возьму элементы облика во втором мире Пруста, в режиме 
наших слов и названий; в нем ни один элемент не содержит в себе основания 
его завершения. А вот метафора, по Прусту, прерывает эту дурную 
бесконечность. Ее прерывает внутренняя структура аналогии, та, которая в 
совершенно разных предметах производит один и тот же эффект. Ведь 
натуральные предметы отличаются один от другого. От них не требуется, 
чтобы они были гомогенными и однородными. Более того, наши акты 
внимания тоже есть однородный гомогенный эфир психологической или 
ментальной операции. А материалом, составляющим произведение, являются 
негомогенные, сросшиеся с предметом ментальные операции, такие, что 
предмет вообще бы не возник в горизонте моего взора, если бы под ним не 
лежало оживляющее его мое когитальное присутствие или 
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Мамардашвили к изобразительным пластическим искусствам, «второй мир» – 
это и объекты, пребывающие в предметном пространстве изображения, и сами 
акты изображения, обусловленные непосредственной изобразительностью, 
связью с «натурой»: «материалом, составляющим произведение, являются 
негомогенные, сросшиеся с предметом ментальные операции». Метафора 
является необходимым мостом между негомогенным «вторым миром» 
непосредственного восприятия и «гомогенным эфиром» восприятия 
эстетического: «… метафора… прерывает эту дурную бесконечность. Ее 
прерывает внутренняя структура аналогии, та, которая в совершенно разных 
предметах производит один и тот же эффект». 
Оба выделенных качества: и «сконструированность», и гомогенность, 
полностью приложимы к вещам Врубеля. В каждой из них художником 
создается как бы некая первоматерия, единая субстанция, и на глазах зрителя 
происходит становление форм, которое, впрочем, не завершается, а как бы 
колеблется, оно равно готово завершиться преобразованием во что-то 
качественно иное или пребыть в первоначальном состоянии. Именно этот 
                                                 
ангажированность». И далее, там же: «Истина находится в ситуации моей 
раскоряченности между двумя вещами: между бесконечностью задачи и 
конечностью пространства и времени моих операций, умственных действий. 
Ибо в каждый данный момент для любого суждения я не имею всех 
необходимых для него оснований. Их никогда не бывает, всегда будет что-то, 
что по существу относится к делу и к чему у меня нет времени прийти, потому 
что я всегда рассуждаю в конечное время. Следовательно, я должен делать 
вывод в ситуации невозможности перебора всей полноты относящихся к делу 
причин, оснований, фактов и тому подобное. Заменой этой возможности 
пройти бесконечность является пространство метафоры, или аналогии. Она 
сковывает такие точки мыслительного пространства и времени, которые я 
реально, в реальном пространстве и времени как конечное существо, не мог 
бы пройти. Но ждать нельзя. И метафора, по Прусту, как бы вырывает нас из 
этого зазора. И одновременно она же есть стиль. Тот стиль, который есть 
человек. Но не в обычном смысле слова, а в том, что стиль производит автора 
произведения, обладающего стилем. И отсюда к проблеме бесконечности у 
Пруста присоединяется роковая проблема авторского «я», которое само 
является проблемой, ибо это амальгама многих пластов времени, многих «я». 
(Мамардашвили М. Лекции о Прусте /психологическая топология пути/ М., 
1995. С. 315 – 316). 
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эффект и оказывает столь мощное воздействие на зрителя, созерцающего 
творения мастера178; такова концептуальная основа того, что выше было 
охарактеризовано (по аналогии с оригинальным определением стиля, данным 
Лосевым) как «минеральный», «кристаллический», «мастихинный», 
«хтонический» и т. п. стили.  Гомогенная формообразующая структура в 
произведениях Врубеля – это и есть пример того, как «стиль производит 
автора произведения, обладающего стилем»179. 
Пластическая метафора Врубеля, как гомогенная формообразующая 
структура, и формирует изобразительную поверхность его произведений. 
Проанализировать метафору Врубеля – означает проанализировать эту 
изобразительную поверхность. Представляется перспективной попытка 
осуществить такой анализ, в категориях объемно-пространственного рельефа, 
с помощью модели, выполненной, следуя методике Фаворского, в технике 
пластического рельефа .  
Ниже предлагается анализ художественной системы произведений 
Врубеля с помощью моделей, выполненных автором диссертации. 
Академический этюд Врубеля, в собрании Русского музея атрибутированный 
как «Натурщик» (1882 – 1883) до сих пор не становился объектом 
специального искусствоведческого исследования. Вместе с тем он часто 
(сравнительно с другими натурными этюдами, выполненными художником в 
стенах Академии) воспроизводится в текстах, посвященных Врубелю; уже на 
основании этого факта можно сделать вывод о том, что данной работе присуща 
некая репрезентативность, интуитивно ощущаемая исследователями. Сама по 
себе постановка вполне ординарна: обнаженная мужская фигура со спины, 
сидящая с опорой на локоть согнутой руки (это придает торсу «хиастическое» 
                                                 
178 Чтобы охарактеризовать этот эффект, уместно напомнить высказывание В. 
Серова, зафиксированное К. Коровиным: «- Знаешь, Константин, после того, 
как я увидел холсты Врубеля, эту умышленную четкость форм, мои работы 
мне показались какими-то бледными, гладкими, как мыло…» (Константин 
Коровин вспоминает… М. 1993. С. 127. 
179 Мамардашвили М. Указ. соч. Там же. 
171 
 
положение, обязательное в академической постановке); на сиденье и подушку 
под локтем положены яркие драпировки, дающие цветовые акценты. Но в 
этюде Врубеля эта постановка приобретает композиционную остроту и, так 
сказать, «стильность». Это и добротно сделанная штудия, тщательная по 
живописной лепке, по моделировке формы, карнации, и, вместе, эффектная 
живописная композиция, не просто декоративная, а броская, напоминающая 
постановку крупных планов в современном кинематографе.  Особенность 
врубелевской интерпретации становится особенно очевидной при 
сопоставлении с этюдом И. Репина, изображающим аналогичную постановку 
(для удобства сравнения репинская работа представлена в зеркальном 
отображении) (ил. 50). 
Репинская работа, как и врубелевская, с полным основанием может 
рассматриваться не только как штудия фигуры, но и как искусно 
организованная композиция; обеим свойственна архитектоничность, 
обусловившая тщательно выверенную ритмику. Но закономерности этой 
ритмики различны. Репин строит ритм на контрасте. Нормали (то есть 
вертикали и горизонтали) преобладают на первом и третьем планах. Они  
противопоставлены змеящимся линиям, обтекающим формы фигуры, на 
втором, центральном плане. У Врубеля же ритм задается резкими 
диагоналями; вертикали и горизонтали отсутствуют, как и прямые углы; и 
объем фигуры также моделируется с помощью спрямленных границ между 
освещенными и затененными площадками-гранями (ил. 51). Особенно 
сильное, прямо-таки суггестивное воздействие на зрителя производит во 
врубелевском этюде проложение линии позвоночника – четко по прямой, что 
еще подчеркнуто резким светотеневым контрастом; позвоночник – активная 
композиционная ось, сильная диагональ. Так прочертить позвоночник в 
академическом этюде фигуры – чрезвычайно смело. В репинском этюде 
натурщик, в аналогичной позе, изображен почти под тем же углом зрения 
(только с более удаленной, «спокойной» точки); но там линия позвоночника 
показана художником сложно искривленной; сегменты позвоночника – 
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крестец, поясница, грудные позвонки, шейный отдел – имеют 
противонаправленный изгиб, в целом образующий плавную волну (ил. 52). 
Именно такой подход является типичным и, на взгляд художника, 
воспитанного в условиях академической школы, профессионально 
грамотным. Врубель же поступает парадоксально. Необычность решения, 
принятого им в построении этюда, становится в полной мере ясной при 
сопоставлении нескольких фотофиксаций объемной модели, выполненной 
автором. Модель воспроизводит линию, которую образует в пространстве 
позвоночник человека при той позе, что придана натурщику в постановке (ил. 
53). На основании приведенных фотографий очевидно, что перспективная 
проекция данного объекта  становится отрезком прямой только при взгляде с 
одной определенной точки зрения (поз. 2). На представленных видах спереди 
и сбоку (поз. 1, 4) видно, что линия позвоночника в данном положении имеет 
довольно сильную кривизну как во фронтальной (из-за ассиметричной опоры), 
так и в профильной (в силу естественного изгиба в сочетании с наклоном 
торса).  
На этюде Врубеля представлена визуальная ситуация, когда 
разнонаправленные искривления отдельных сегментов линейного объекта 
(оси позвоночника) компенсируют, «съедают» друг друга, и в результате его 
оптическая проекция на поверхности изображения представляет собой 
прямую. Такая ситуация – визуальный парадокс, в чем-то сродни анаморфозу. 
В случае анаморфоза возникает зрительный эффект, размыкающий 
устойчивую перцептивную связь; зритель видит-узнает одновременно два 
оптических образа. И врубелевский рисунок базируется на подобном эффекте: 
зритель видит-узнает изгиб позвоночника в ракурсной проекции склоненного 
торса. Вместе с тем, он воспринимает прямую «трассу» от седьмого шейного 
позвонка натурщика до крестца, как закономерную в контексте изображения 
оптическую и композиционную форму.  
Академический рисунок предполагает точное следование зрительно-
оптической проекции формы («рисуй, как видишь»). Ее деформации и 
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трансформации, закономерные в условиях «византийской» или «египетской 
изобразительной поверхности» (в терминах Фаворского) и широко 
применяемые в искусстве модернизма, в академическом натурном рисунке 
неприемлемы. Поэтому, с одной стороны, столь парадоксальное графическое 
решение фигуры имеет основание (своим выбором Врубель как бы говорит: 
«При работе над постановкой среди всех возможных точек зрения есть и такая. 
Мне, как художнику, интересно, как решаются академические задачи в этой 
ситуации). С другой стороны, смести он точку зрения лишь чуть-чуть, и 
фигура натурщика стала бы проецироваться в рисунке этюда привычным и 
приемлемым   для академического подхода образом (именно так и поступил 
бы на его месте любой другой ученик Академии). Очевидно, именно сама 
невозможность решения ординарной учебной задачи ординарными же 
средствами и оказалась привлекательной для Врубеля, стала основой для 
художественной «сверхзадачи».   Перспективный парадокс, порожденный 
наложением противонаправленных «курватур», послужил основанием для 
построения формы не на основе оптически-иллюзорного, 
«перспективистского» принципа, а на основе «закона рельефа». Подобные 
анаморфные преображения и преобразования формы, когда, например, 
условно-спрямленные контуры одной части или предмета, подобно 
трассирующим лучам, находят продолжение во внутренних членениях другой, 
и объединяют их в новую целостность, станут типичны для зрелого Врубеля 
и, несомненно, являются одним из характерных черт врубелевского 
метафоризма. 
Даже при поверхностном созерцании, а особенно в сопоставлении с 
репинским этюдом, бросаются в глаза характерные черты, явно 
предвосхищающие будущего Врубеля – автора «Демонов». Фигура дана 
укрупненно, головой и локтем она практически «упирается» в раму. 
Перспективная дистанция, в репинской работе довольно значительная, 
установленная в соответствии с классическими правилами перспективы, у 
Врубеля резко сокращена; в силу чего возникает новый фактор – вертикальная 
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перспектива180. Возникает впечатление, что расстояние от точки зрения до 
плеч натурщика значительно меньше, чем до крестца. Лопатки натурщика, 
кажется, находятся прямо перед зрителем, он почти упирается в них лицом; 
таз воспринимается находящимся на значительном удалении, далеко внизу. 
Этому пространственному эффекту подчинена и организация освещенности. 
Если Репин заинтересован задачей лепки формы с помощью тонких цветовых 
и тональных нюансов, в условиях естественного освещения, сплошным 
потоком заливающего торс натурщика, то Врубель допускает очень большую 
меру условности в колорите, в передаче освещения. Он резко, практически 
чистыми белилами, выделяет света на краях лопаток и столь же резко 
затемняет тазобедренную часть фигуры и склоненную шею, почти 
«растворяя» голову в глубоко-темном фоне. Может даже показаться, что 
живопись Врубеля в этой вещи архаична, несовершенна по сравнению с 
утонченной валерностью Репина; черная краска в тенях, явные белила – в 
светах, условно-телесный цвет в полутонах. Лишь светлая драпировка 
написана в легких прозрачных тонах патинно-бронзоватого цвета. Такой отказ 
от валерности, от полихромии, от световоздушной среды еще раз убеждает в 
том, что именно архитектоника построения изобразительной поверхности 
здесь подчинила себе все изобразительные средства, обусловив и локальность 
цвета, и некоторый примитивизм в колорите, «раскрашенность», жесткость 
живописи. 
В репинском этюде структура пространственных планов вполне 
традиционна. Плоские подушки, напоминающие гимнастические маты, в 
                                                 
180 Согласно теории перспективы, все линии, параллельные друг другу, 
проецируются на изображение как сходящиеся в условной бесконечно 
удаленной точке – фокусе. Но в классической живописи в отношении 
вертикальных прямых традиционно допускается нарушение теории; они 
условно изображаются без перспективного сокращения. Эта мера условности 
предполагает существование перспективной дистанции, делающей 
вертикальный ракурс относительно незначительным, и потому неактуальным. 
Врубель же делает перспективную дистанцию очень малой, и тем самым 
добивается того, что вертикальный ракурс становится явственно ощутимым.   
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тщательно построенной фронтальной перспективе, своими торцами образуют 
классический первый, вводный план. Репин явно сознательно уподобляет 
«кладку» подушек рустовке на классицистических фасадах. Даже уходящий в 
глубину край верней подушки также проложен не по диагонали (что типично 
для фронтальной перспективы), а четко по вертикали, поддерживая 
метрический ритм первого плана и одновременно осуществляя связь между 
первым, вводным, и третьим, далевым, планами (ил. 54).  
Репина явно вдохновляет задача применить правила построения 
композиции классицистской, «пуссеновской» станковой картины к натурному 
этюду.  Врубель же эту модель существенно модифицирует. В отношении 
композиционной организации его работы вообще неприменимы 
традиционные категории системы пространственных планов картины (и даже 
сами общепринятые термины: вводный план, центральный, дальний). 
Усиление роли вертикальной перспективы, ее превалирование над глубинной, 
закономерно приводит к трансформации этой системы. Красная драпировка, 
на которой сидит натурщик, казалось бы, должна была быть аналогом 
подушек-матов в репинском этюде, то есть служить первым, «вводным» 
планом. Но Врубель изображает ее как более удаленную от зрителя, чем спина 
натурщика. Фигура не только максимально крупно размещена в пределах 
формата; она также и занимает практически все предметное пространство 
изображения, так что лопатки оказываются буквально прижаты к картинной 
плоскости. 
Для Репина, в его работе, глубина пространства столь важна, что он 
озабочен передачей фактуры противостоящей стены, распределения света по 
ее поверхности, даже вводит позади натурщика силуэт еще одной фигуры – 
все для того, чтобы сформировать дальний план, создать световоздушную 
среду. Для Врубеля дальше тела натурщика пространства нет – есть условная 
фоновая плоскость, аналог плиты рельефа. Именно этот композиционный 
«постулат» выражен столь, казалось бы, архаичным решением фона как 
сплошной заливки черно-коричневым тоном. Фактически, Врубель переходит 
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к двупланной системе, он предельно сжимает, спрессовывает пространство и 
тем самым максимально усиливает значение «микропланов», то есть 
незначительных, нюансных колебаний изобразительной поверхности между 
двумя основными, очень сближенными, планами; именно эти «микропланы» 
и начинают определять пластическое содержание произведения.   Таким 
образом, композиция Врубеля может быть аутентично интерпретирована 
только в категориях рельефа (ил. 55). 
В живописном произведении рельеф изобразительной поверхности 
существует, так сказать, «виртуально», то есть возникает в процессе 
созерцания, как результат усилий зрителя в воссоздании пространственного 
космоса произведения. Сам художник строит этот рельеф, периодически ставя 
себя в роль зрителя, в процессе работы переключаясь из режима «двигательно-
осязательного» видения в режим «спокойно-созерцательного» (термины 
Фаворского). Объемная модель дает возможность объективировать этот 
процесс, создает основу для структурного анализа композиционной системы 
произведения. Объемная модель рельефа, в отличие от рельефа 
«виртуального», может быть рассмотрена с разных точек (ил. 56), 
пространственные отношения между планами рельефа в ней поддаются 
измерению (в соответствии с концептуальным предложением Фаворского). 
Бесспорно, что в живописи данной врубелевской вещи приоритет 
отдается не цветовым, а тональным отношениям. Если самый темный цвет  
соответствует фоновой плоскости рельефа, то есть наибольшей глубине 
изобразительной поверхности, то самый светлый, соответственно, показывает 
максимальные возвышения. Это, как уже отмечалось, площадки лопаток, а 
также отдельные участки светлой драпировки. Обе драпировки решены не так, 
как было принято в Академии, их членения не передают мягкости складок, 
гибкости ткани, они даны рублеными формами, срезами и сколами. Очевидно, 
художник, работая над драпировкой, представлял ее себе как застывшую 
массу, вроде вулканической породы, и каждая складка сформирована как 
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острое ребро между плоскими гранями, как бы оставленными проходами резца 
(ил. 57) 
Общий тон драпировки довольно приглушенный, он практически 
совпадает с тоном красной ткани; но три небольших участка резко 
высветлены. На первый взгляд их расположение может показаться 
бессистемным, но объемная модель рельефа дает наглядное представление о 
закономерности, которой подчиняется расположение этих световых 
«маркеров» (ил. 58). 
Световыми бликами на полотне анатомически точно выделены самые 
выпуклые участки торса – это углы лопаток. В рельефе изобразительной 
поверхности они подняты на максимальную высоту относительно задней 
плоскости. Мелкие, как бы осколочные сегменты, выделенные в драпировке, 
выполняют в композиции роль «маячных» элементов, поднятых на такую же 
высоту. Эти элементы, при своей фрагментарности, дискретности, увязаны в 
одно целое системой композиционных осей и в совокупности играют 
структурообразующую роль: организуют первый план рельефа 
изобразительной поверхности (ил. 59); благодаря им достигается цельность. 
Выстраивая систему «маяков», Врубель решает те же проблемы, которые 
волновали А. Гильдебранда, писавшего в своем труде (впервые изданном в 
1893): «Если что-либо отдельное заметно выступает из этой общей плоскости, 
то оно помещается уже перед основной границей нашего поля зрения и 
исключено из общего глубинного движения; оно тянется к нам навстречу, 
отрываясь от общего впечатления и не считывается уже спереди назад, а 
следовательно, и совершенно нехудожественно по своему действию. Ошибка, 
которая теперь встречается сплошь да рядом»181. У зрителя, глядящего на этюд 
Врубеля, возникает ощущение сплошной и массивной, хотя и прозрачной, 
плоскости, к которой прижаты лопатки натурщика и которой, как бы некой 
фрезой, срезаны наиболее выступающие края драпировки. Художник даже 
                                                 




специально подчеркивает эффект, напоминающий отшлифованный спил с 
края глыбы какого-то минерала с обнажившейся естественной раковиной. На 
фотофиксации модели, выполненной слегка сбоку, «в три четверти» (ил. 60), 
особенно ясно прочитывается пластическая взаимосвязь между драпировкой 
и фигурой, когда криволинейные ребра, созданные огранкой форм тела, 
находят продолжение и развитие в выступающих сегментах драпировки, 
смыкаясь, как гурт нервюр в готическом своде.  Становится явной строгая 
архитектоничность этих членений, которая обусловлена не стремлением 
передать форму и логику образования складок ткани, а более серьезной 
задачей – созданию гомогенной формообразующей структуры. 
 При этом те части драпировок, что в реальном пространстве были 
наиболее близки к зрителю (и в системе классицистской модели формировали 
бы первый план композиции), в рельефе врубелевского этюда оказываются 
погруженными в глубину, скошенными к заднему плану. Думается, художник, 
затеняя ближние края драпировок у края изображения, был движим именно 
тем пространственным представлением, какое в скульптурном рельефе 
реализуется путем движения резца, сгоняющего толщу материала к кромке 
плиты (ил. 61). 
 Врубель, возможно, впервые в своем творчестве, здесь апробировал 
прием, который в дальнейшем станет для него типичным: ближайшая к 
зрителю область пространства изображается более удаленной, чем центр 
изображения и при этом менее материальной, показывается как бы «не в 
фокусе» (ил. 62). Фаворский называет подобный прием (безотносительно 
творчества Врубеля, как универсальный прием в искусстве) «пропущенным 
первым планом» и придает ему важное методическое (и методологическое) 
значение182. 
Особый интерес представляет композиционная форма, объединяющая 
драпировку с краем торса и опорной рукой натурщика и образующая 
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правильную трехгранную пирамиду (ил. 63). Пирамидальная форма в 
академической школе являлась привилегированной; именно к ней 
академические наставления, как существовавшие в виде текстов, так и устно 
высказываемые преподавателями, рекомендовали стремиться в 
композиции183. Следует подчеркнуть, что в качестве такой идеальной 
композиционной формы полагалась именно пирамида, а не треугольник, то 
есть не планиметрический, а стереометрический объект. Также важно 
отметить, что эта рекомендация понималась широко, на основе 
пирамидального принципа композиции создавались сложнейшие 
композиционные построения. Примером может служить прославленное 
полотно Ф. Бруни «Медный змий»; в эскизной схеме, выполненной автором 
диссертации, ощутимо то многообразие, то комбинаторное напряжение, с 
какой данный принцип применялся на практике (ил. 64). Врубель, 
чрезвычайно вдумчиво и с огромным пиететом относившийся к 
академическим приемам композиции, даже к тем, которые его современники 
считали рутинными, в своем этюде создает пирамидальное построение, 
впечатляющее своей монументальностью, скристаллизованностью, 
экспрессией, хотя его элементами являются не фигуративные группы, а 
фрагменты вполне заурядной академической постановки. 
В полотне Бруни отдельные объекты и группы, вписанные в 
пирамидальные формы, размещаются на сцене, организованной также как 
внутреннее пространство трехгранной пирамиды. И созданная Врубелем 
пирамидальная структура, которая в модели предстает как самодостаточная 
объемно-пространственная композиция, вполне могла бы служить макетом 
декорации к оперной постановке, например к «Демону» А. Рубинштейна: 
скальная терраса в ущелье, между смыкающимися горными склонами, 
                                                 
183 Карев А.А. О воспитании исторического живописца в России ХVIII века. // 
Императорская Академия художеств. Документы и исследования. К 250-
летию основания / Сост. И.В. Рязанцев, О.В. Калугина, А.В. Самохин. М., 
2010. С. 130. 
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пересеченная утесами; на одном из них – фигура Демона, возлежащая на 
каменном ложе (ил. 65). 
Речь, разумеется, не идет о буквальном соответствии между фрагментом 
этюда 1882-1883 гг. и театральным эскизом (1896). Важно другое: из 
второстепенных элементов учебной постановки – случайных складок ткани, 
пустотой между торсом и рукой натурщика – Врубель создает 
композиционную форму, для которой само тело натурщика является только 
обрамлением. Эта структура несет художественно-образное содержание, 
далеко выходящее за рамки своей функциональной рои аксессуара в 
изображении обнаженной фигуры. Сравнение с театральным эскизом 
закономерно: создается модель, сама не раскрывающая какой-либо сюжет, но 
обладающая собственным символическим смыслом, подобно 
сценографической модели, в пространстве которой может быть организована 
мизансцена, разыграно театральное действо. Таким образом, на примере 
данного этюда мы можем проследить генезис врубелевской метафоры как 
«смыслопорождающей машины» (определение М. Мамардашвили), как 
системы, построенной средствами формальной композиции и обладающей 
внесюжетной, внеизобразительной, архитектонической драматургией.  
Для Врубеля, несомненно, чрезвычайно актуальным и привлекательным 
оказался один из основных академических критериев (в значительной мере 
утраченный в пореформенной, «передвижнической» Академии): относится к 
каждой учебной задаче не просто профессионально, а артистически. Ученик 
Академии художеств должен был суметь осознать саму задачу как 
художественную проблему. «Натурщик» Врубеля – яркий пример именно 
такого подхода. Не выходя за рамки чисто учебной задачи, художник, 
использовав уникальную особенность избранной точки зрения, сумел 
превратить этюд в настоящий испытательный полигон для реорганизации 
изобразительной поверхности в соответствии с законом рельефа, взамен 
«иллюзорному пространству», для апробации собственных «ноу-хау» в 
строительстве творческого метода. Анаморфизм, вертикальная перспектива 
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наряду с глубинной, тенденция к сближению планов изображения, когда 
задний план подпружинивает центральный, а оба вместе вытесняют первый, 
отсутствие иллюзорной глубины, пренебрежение воздушной перспективой – 
все эти качества будут характерны для зрелых работ Врубеля. 
В предыдущей главе рассматривались черты проектности в творческом 
методе Врубеля. Благодаря этому качеству художник в разных произведениях, 
пусть и не составляющих общий цикл или серию, различных по тематике, 
зачастую разделенных значительными временными интервалами, развивал 
единую формообразующую структуру, которую, применительно к творчеству 
Врубеля, можно отождествить с пластической метафорой.  
При изучении композиционной системы произведения, ставшего 
«испытательным стендом» для всей серии «Демонов» – «Демона сидящего» 
(1890), с помощью объемной модели изобразительной поверхности (ил. 66), 
обнаруживается основание для того, чтобы сопоставить его с рассмотренным 
выше «Натурщиком». Становится очевидным, что все те структурные 
качества, что представлялись избыточными, интригующе-загадочными (если 
не нелепыми) в рядовом академическом этюде, оказались востребованными в 
одном из значительнейших врубелевских творений, неотъемлемыми от его 
сюжетного и символического содержания. 
В «Демоне сидящем» предметное пространство также предельно сжато, 
прямо-таки спрессовано. То, что в картине создает столь мощную суггестию, 
вызывает прямо-таки соматический эффект, будит в зрителе, помимо 
эстетических и эмоциональных переживаний, и чисто мускульное усилие, 
оказывая воздействие даже на его мышечный тонус – это не карнация, не 
моделировка форм частей тела, не пластическая анатомия фигуры, а 
композиционная организация тела Демона в системе пространственных 
планов. Не рельеф мускулатуры, а рельеф композиции, рельеф как 
определенным образом организованная изобразительная поверхность. Если в 
«Летящем» и «Поверженном» Демонах фигура «Духа изгнания» расположена 
свободно, как бы погружена в разреженный высокогорный воздух, то здесь 
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она буквально распластана по картинной плоскости. Композиция и здесь 
основана не на «иллюзорном пространстве», а на законе рельефа; самые 
светлые пятна обозначают первый план, самые темные – задний. Фоновой 
план, который в представлении зрителя ассоциативно связывается с закатным 
небом, в формальной структуре композиции представляет собой массивную 
плоскость, почти что вплотную прижатую к картинной.  Врубелевская 
пластическая метафора сплавляет оба образа: небосвода, озаренного солнцем, 
уходящим за горизонт, и отвесного склона; в нем как бы высечена неглубокая 
ниша, в которой и помещена фигура Демона. И условная структура в правой 
части картины, напоминающая окаменевшие цветы, составляет одно целое с 
массивом фона; кажется, что она вырезана, высечена в нем рукой какого-то 
титана, под ударами которой порода выкрашивалась, обнажая скрытую в ней 
кристаллическую основу. Если в этюде натурщика рельеф последовательно 
приводится художником к двум планам, то здесь Врубель идет дальше: он 
практически вдвигает один план в другой, так что тело Демона оказывается 
врезанным в фоновый массив по принципу контррельефа, а роль заднего плана 
в композиции берет на себя пропущенный первый план.  
Все исследователи единодушны в подчеркивании декоративности этой 
вещи, мера которой здесь очень высока даже для Врубеля. При этом, как 
правило, в качестве основного носителя декоративных качеств полагается 
колористика картины и сама техника живописи, использованная 
художником184. В первой главе, где рассматривалась проблематика 
врубелеведения, говорилось о двух различных интерпретациях самого 
понятия декоративности и о необходимости их разграничения. Думается, что 
в отношении «Демона сидящего», в глазах исследователей декоративность в 
                                                 
184 В частности, Суздалев пишет: «Демон, - демоническое, по выражению 
самого Врубеля, получило воплощение в технике, похожей на мраморную 
мозаику, особенно в кристаллических цветах, в полосках заката, будто 
выложенных красными, оранжевыми и желтыми камешками мозаики на фоне 




самом прямом, первоначальном смысле (то есть украшенность, красочность, 
использование ярких, открытых цветов) заслоняет присущую этому 
произведению декоративность в ином, «структурном», понимании этого 
термина. Речь идет о плоскостных качествах изображения. Но в данном случае 
плоскостность не означает ограниченности, условности изобразительного 
пространства (как в произведениях декоративно-прикладного искусства); в 
«Демоне сидящем» вся изобразительная поверхность, с ее объемно-
пространственным рельефом, приведена к изобразительной плоскости, 
сконцентрирована на ней. Это достигается самой архитектоникой 
изобразительной поверхности, целенаправленными усилиями автора в 
«спрессовывании» рельефа. В связи с этим представляется уместным 
использование понятия «панно» и его интерпретация применительно к 
творческому методу Врубеля. Понятие «панно», как формы, в равной мере 
могущей соответствовать как декоративным, так и монументальным 
критериям, представляется уместным для определения особенностей 
врубелевского станковизма. Собственно, все зрелые произведения Врубеля – 
и живописные, и графические, и даже скульптурные – можно рассматривать в 
качестве панно; но при этом необходимо отметить, что и само панно, ставшее 
чрезвычайно популярным в эпоху модерна, Врубель поднял на новую высоту, 
указал своими произведениями на формообразующие ресурсы, скрытые в нем, 
на возможность осуществления монументального синтеза под эгидой именно 
этой формы.  «Демон сидящий» – станковая картина; станковость (понимаемая 
как характеристика выразительных средств) присуща ей в высокой степени. 
Но, в силу активной интенции, направленной на предельную концентрацию 
изобразительной поверхности, она может быть определена и как панно, 
именно в монументально-архитектонической трактовке этого понятия. 
Выше, когда речь шла о врубелевском «античном проекте», отмечалось, 
что мастером были выработаны особые приемы для создания световоздушной 
среды. Такого рода эффекты использовались им и в произведениях на тему 
«Демона», в том числе в графических листах, выполненных для 
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кушнеревского издания. Особенно активно они применены в «Летящем 
Демоне», что вполне закономерно. Но живопись «Демона сидящего» 
практически безвоздушна; цвет сугубо локален, он покрывает формы подобно 
литой оболочке. И. как в академическом этюде, жесткость и схематизм 
колорита, локальность цвета здесь также обусловлены «законом рельефа». 
Колорит построен на чисто локальном цвете, что делает особо значимым 
разницу в пространственных качествах теплого и холодного. И это также 
сближает «Демона сидящего» с врубелевскими панно, предназначенными для 
оформления интерьера, такими, как «Богатырь» или сюжеты из «Фауста».  
Думается, в колористике «Демона сидящего» нашел применение опыт 
изучения искусства Византии и Возрождения, полученный художником в 
Венеции. Фоновая форма вызывает отдаленные ассоциации с мозаиками 
сводов и куполов Сан-Марко, как они воспринимаются в интерьере, сквозь 
слой воздуха. Звучание контрастов локальных цветов, особенно синего, могло 
впечатлить Врубеля в «Мадоннах» Дж. Беллини. Пространственные качества 
того или иного цвета всего сильнее проявляется именно в локальном пятне – в 
нем она не ослаблена валерами (валерность также сообщает живописи 
пространственность, но уже с помощью цвето-тональных отношений, 
различных видов цветовых и тональных контрастов, а не «прямым» звучанием 
цвета). Врубель окрашивает фоновую форму очень активным, наступающим 
цветом, что многократно усиливает эффект давления заднего плана на 
ближний; холодный же, удаляющийся, отступающий, покрывает наиболее 
приближенные формы – задрапированную нижнюю часть тела и площадку под 
ней. Условный, без окрашенности, свет, который в данном случае трактуется 
художником просто как разбел основного «колера», назначенного для каждой 
формы) и цветных рефлексов, резко усиливает эффект симультации холодного 
пятна в общем теплом окружении; глаз зрителя теряет равновесие, 
опрокидывается в него, как в колодец. Этой парадоксальной цветоформой 
поддерживается эффект пропущенного первого плана. 
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Цветовой эффект действует согласованно с вертикальной перспективой;  
столь активно выраженная в «Натурщике», она применена и здесь. Силуэт 
Демона по форме напоминает клин, вбитый в скальное основание; его края – 
две симметричные  наклонные черты, сходящиеся в фокусе значительно ниже 
края картины. Врубель никак не фиксирует, не обозначает ни ступней, ни 
седалища фигуры; напротив, он создает впечатление, что тело Демона имеет 
продолжение, как-то удлиняется вниз, в пропасть. Аналогично тому, как в 
этюде натурщика скошен, как бы сколот, передний край драпировки, так и 
здесь выведена наклонная пирамидальная грань, вершина которой – 
сомкнутые кисти Демона – упирается в картинную плоскость, а основание, 
уложенное на срез рамы, читается как резко уходящее в глубину (ил. 67). 
 Пропущенный первый план в этой картине Врубеля обретает значение 
символической формы. «Демона сидящего» и по сюжетному содержанию, и 
по структуре можно рассматривать как антитезу к киевским листам на тему 
«Оплакивания» (ил. 68). Композиционная схема картины очень близка к 
фрагменту одного из этих акварелей, с фигурой Богородицы. В таком 
сопоставлении сама поза Демона может быть истолкована как вызывающая, 
противоречащая коленопреклоненной позе Богоматери. В акварельной 
композиции, послужившей эскизом к полотну, поза Демона иная (ил. 69); она 
передает совсем другое, более элегичное состояние (эта «ипостась» Демона 
нашла воплощение в одном из листов  лермонтовской сюиты – «Не плачь, 
дитя…») (ил. 70)  В сравнении с акварельным эскизом, переосмыслен сам 
образный строй вещи – от элегического к драматичному;  состояние героя  
стало гораздо более напряженным, от него исходит чувство силы и некая 
потенциальная агрессия. Позе Демона в картине придана гораздо большая 
непосредственность, напоминающая о пластике животного (может быть, 
сидящего льва), что возвращает нас к проницательному замечанию Розанова о 
том, что Демон «не выше, а ниже человека». Усилился и мотив богоборчества, 
подчеркнута инфернальность. Очевидно, что это переосмысление 
происходило непосредственно в ходе работы над холстом; на поверхности 
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картины явственно видны следы переделок, записываний: изменялись не 
только детали, но и сам рисунок фигуры, ее положение в формате. Можно 
предположить, что постепенно  концепция картины стала представляться 
Врубелю как своего рода «антипьета», и он обратился к композиционному 
решению киевских листов, поставив перед собой задачу переменить в 
композиции значение и смысл «верха» и «низа». Сама фоновая форма в 
«Демоне» явственно перекликается с откинутой надгробной плитой в одном 
из эскизов «Оплакивания». Возможно, что и структурная метафора: массивная 
плита – закатное небо также возникла у Врубеля, как реминисценция этого 
образа – поднятой могильной плиты. Сам жест рук Демона – это жест 
заломленных рук Богоматери, только утрированный, доведенный до 
физического предела – и своей смысловой противоположности. Выражающий 
в «Оплакивании» горестное недоумение, неспособность принять 
совершившиеся событие, здесь он оборачивается знаком кощунственной 
«антимолитвы»  (ил. 71). 
Композиция «Оплакивания» также была построена по пирамидальному 
принципу. В «Демоне сидящем» практически процитирована пирамидальная 
форма, построенная на краю погребальной ниши и увенчанная руками 
Богоматери (ил.72). Но там она является восходящей формой: от края 
разверстой могилы спереди – в глубину и вверх к своей вершине – телу 
Богородицы; и далее, по наклону надгробной плиты – к горним высотам, к 
Воскресению. В «Демоне сидящем» пирамидальная форма нисходящая. Она 
не возводит, а погружает – в инфернальную бездну, из которой и вырастает, 
как некий столп, фигура Демона. Это возврат к хтоническим первоосновам 
бытия, «безвидным и пустым», где нет Спасителя (ил. 73).   
 Еще одна пирамидальная структура, подобная той, что рассматривалась в 
этюде натурщика, создает в картине эффект анаморфоза (ил. 74). Правый край 
фигуры оказывается внутренним ребром, смыкающим тело Демона и грань 
скального массива. Возникают две грани сходящиеся наподобие стрельчатой 
арки; ее вершина – точка слияния тела Демона и минеральной массы справа. 
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В ней они становятся одним целым (ил. 75). Возникает гомогенная 
формообразующая структура: кристаллическая друза трансформируется в 
тело Демона; или же иначе – само тело, избыток энергии в нем, получает 
дополнительное развитие в этой массе; в ней можно увидеть и окаменевшие 
крылья падшего ангела. Думается, неслучаен также знак греческого креста, 
как бы замурованный в каменных глыбах, оказывающихся, соответственно, и 
некими фантастическими руинами храма. 
 С помощью анализа моделей изобразительной поверхности ученического 
этюда Врубеля и «Демона сидящего» оказалось возможным выяснить генезис 
метафоры Демона. Упорядоченность рельефа, уплотнение и минимизация 
планов оказываются в программном произведении мастера средством 
выражения скрытой, нерастраченной мощи. Эффект пропущенного первого 
плана выражает инфернальную направленность этой энергии, возврат к 
хтонической первооснове. Анаморфоз, комбинаторика на основе 
пирамидального принципа формируют гомогенную структуру, которая и 
является пластической метафорой, порождающей в представлении зрителя 
метафоры вербальные (такие, как названные «окаменевшие крылья», 
«создание кристалла – разрушение храма», «каменное небо» и т. п.). 
 
ПАРАГРАФ 2. Проблемы изобразительной метафоры 
 
Выше приводилось мнение лингвиста Н.Арутюновой о неправомерности 
распространения понятия метафоры на изобразительное искусство. 
Основанием этого мнения служит утверждение: «Изобразительная метафора 
лишена двусубъектности. Это не более чем образ, приобретающий в том или 
другом художественном контексте символическую (ключевую) значимость, 
более широкий, обобщающий смысл»185. С этим можно согласиться только 
                                                 
185Арутюнова Н. Д. Метафора и дискурс. // Теория метафоры. Сборник - М., 
1990. С. 22. 
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при одном условии: если считать, что носителем образа в изобразительном 
искусстве является исключительно изображение. Но такое допущение 
неверно. Ведь изображать – не является целью изобразительного искусства. 
Напротив, изображение – средство создания произведения изобразительного 
искусства, и не единственное; не менее значимым средством является 
композиция186. Метафорический перенос в произведении пластического 
искусства возникает постоянно, в силу взаимодействия изображения с 
формальной структурой композиции. Не только изображение образно; ритм 
осей, пластика композиционных форм обладают собственной образностью и 
содержательностью. Зритель в процессе созерцания одномоментно совмещает 
эти образные системы, тем самым инициируя механизм метафоры. 
 Прием, аналогичный вербальной метафоре, также осуществим в 
изобразительном искусстве. Примеры применения такого приема приводит в 
своей книге Ю. Норштейн (например, изображение деформированных часов в 
известной картине С. Дали «Постоянство памяти» (1931) художник 
сопоставляет с языковой метафорой: «течение времени»)187. В отношении 
подобных визуальных образов доводы Н. Арутюновой небезосновательны; 
можно согласиться с тем, что это не метафоры в полном смысле слова, а 
визуальные аналоги вербальных метафор. Но это метафоры (или же 
квазиметафоры), так сказать, «второго порядка»; художник при создании 
произведения может и не пользоваться подобными приемами. А 
метафорический перенос образов между изображением и формальной 
структурой композиции в произведении невозможно отменить. Очевидно, 
существуют типологические различия внутри визуальной метафоры. Если 
                                                 
186 В. Шкловский в короткой, но очень содержательной статье «Пространство 
в живописи и супрематисты» писал: «Изобразительные искусства не имели 
целью изображение существующих вещей; целью изобразительных искусств 
было и будет создание художественных вещей – художественной формы» 
(Шкловский В. Б. Гамбургский счет: Статьи – воспоминания – эссе /1914 – 
1933/). М., 1990. С. 95. 
187Норштейн Ю. Б. Снег на траве: в 2 кн. Кн. 1. М., 2008, С. 14.  
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принять это утверждение в качестве постулата, целесообразно осуществить 
рефлексию существующих терминов: «визуальная метафора», 
«изобразительная метафора», «пластическая метафора». Представляется, что 
термин «пластическая метафора» больше подходит для обозначения того 
образного переноса, который задан самой структурой изобразительной 
поверхности, ее «двусубъектностью», а «изобразительная» - для той, что 
создается в пределах изобразительной «ипостаси» произведения; но 
существует определенная традиция употребления данных терминов, 
закрепляющая за ними иные смыслы, и практически делающая их 
синонимами. В этом заключается терминологическая проблема, разрешение 
которой необходимо для изучения столь важной проблемы, как метафора в 
изобразительном искусстве, и в частности врубелевская метафора. 
 Такого рода типологию, правда намеченную очень эскизно, на 
интуитивном уровне, можно найти в книге С. Даниэля «Сети для Протея». 
Искусствовед, не давая определений, тем не менее, средствами герменевтики, 
стремится установить, нащупать градации между видами визуальных 
метафор, исследуя три классических воплощения  одного сюжета – 
«Обращение Савла» (в творениях Микеланджело, Брейгеля, Веронезе). 
Даниэль приходит к выводу, что, рассматривая эти произведения с точки 
зрения метафоры, первые два (Микеланджело и Брейгеля) следует считать 
типологически подобными, причем их уподобление основано на 
доминировании в пластической метафоре вербального начала: «Свобода, с 
какой оба мастера трактуют сюжет, не исключает глубокой внутренней связи 
изображения и слова. Игнорируя её, мы лишаемся возможности понять строй 
картины как пространство развертывания смысла и по достоинству оценить 
живописно-пластические формулы, фигуры изобразительной речи, в которых 
как бы сгущается этот смысл. Иначе говоря, слово открыто участвует в 
построении картины как риторического целого»188. Упрощенно говоря, 
                                                 
188 Даниэль С. Сети для Протея. Проблемы интерпретации формы в 
изобразительном искусстве. СПб., 2002, С. 181. 
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Даниэль интерпретирует метафоры Микеланджело и Брейгеля как в равной 
мере и вербальные, и пластические. 
К третьему из названных произведений – полотну Веронезе – автор 
подходит иначе, чем к первым двум, отдавая явное предпочтение 
структурному анализу композиционной системы189. Он описывает 
композиционные формы; именно они, по мнению автора, образуют в этом 
произведении «форму и радиус действия» метафоры. «Видимые фигуры» (то 
есть изображения людей), вступают в контакт с «подразумеваемыми» – 
                                                 
189 «…внимательный взгляд без труда найдет в композиции две точки, из 
которых восстанавливаются вертикали зеркально-симметричного членения 
плоскости <<…>> Две упомянутые точки обнаруживают себя как центры 
наибольшего приложения сил и одновременно как источники энергии; из 
каждой выбрасываются целые снопы диагоналей. Если в экспериментальных 
целях осуществить буквальный демонтаж картины, следуя вскрытому 
принципу членения плоскости, то композиция предстанет как триптих, где 
боковые створки уравновешены линейными доминантами относительно 
центральной части. В центре формы образуют “водоворот”, служащий 
признаком поворотной симметрии <<…>> как бы итогом последовательного 
преобразования, воспринимается «обратная» пространственная ориентация 
фигуры Савла – головой к земле и ногами к небу. В этом смысле всех героев 
картины можно рассматривать как “обращающихся”, как участников одной 
метамарфозы, которую пространственно завершает фигура Савла. Эта 
пространственная метафора служит средством раскрытия ключевой метафоры 
Веронезе. “Чтобы вдохнуть жизнь в метафору, - писал Лорка, - нужно, чтобы 
метафора эта имела форму и радиус действия – ядро в центре и перспектива 
вокруг него”. Кажется, что картина Веронезе буквально взывает к подобному 
истолкованию. Наиболее активно пространственная оппозиция фигур 
выражена в центре. Диагональ луча вместе с контрастной диагональю потока 
тел образуют композиционный крест, центр которого служит как бы центром 
вращения. Фигура Савла относительно других центральных фигур 
оказывается повернутой на 180 градусов и распростертой у подножия 
“креста”. Стоит обратить особое внимание на то, что сама эта фигура, 
подчиняясь контрастным ритмам, принимает S-образную форму и тем самым 
концентрирует в себе всю динамику поворота. Кроме того, она отмечена 
максимально активным контрастом дополнительных цветов. От видимых 
фигур мы переходим к подразумеваемым (курсив С. Даниэля – А. М.), 
собственно говоря, к фигурам художественной речи, и ключевой фигурой 
здесь выступает пространственный переворот, динамика которого охватывает 




композиционными формами, образованными соединением, наложением, 
пересечением, перетеканием элементов изображения, пространственных пауз 
и композиционных осей (в их числе исследователь называет: «S-образную 
форму», «водоворот», «снопы диагоналей», «композиционный крест»). 
Именно в «неслиянном и нераздельном» сосуществовании двух систем – 
«фигур видимых» и «фигур подразумеваемых», искусствовед видит 
изобразительную метафору Веронезе. 
К сожалению, адекватное восприятие хода рассуждения автора 
оказывается крайне затрудненным при отсутствии графической схемы, 
рисунка, где были бы обозначены выявленные автором композиционные 
формы. Более того, адекватное восприятие в этом случае вообще невозможно, 
в силу того, что при чтении текста композиционные формы представляются 
последовательно и по отдельности, а для того чтобы осознать их как единое 
целое – метафору, имеющую «форму и радиус действия», необходимо все эти 
элементы композиции воспринять вместе и одномоментно, что 
неосуществимо вербальными средствами. По этой причине графическое 
представление композиционных форм при анализе пластической метафоры не 
только желательно, но и необходимо. Не графическая схема призвана в этом 
случае дополнять текст, придавая изложению наглядность, а, напротив, текст 
должен дополнять, эксплицировать графическое представление. Сам С. 
Даниэль в своих трудах, таких как «Картина классической эпохи», использует 
графический анализ наряду с вербальным. Закономерно, что и в работе «Сети 
для Протея» представлена аналитическая графика автора; ряд страниц в книге 
посвящен «Эрмитажной школе», которая культивировала такого рода 
герменевтику в отношении произведений классического искусства190. Опыт 
изучения классических произведений живописи, предпринятый в рамках этого 
художественно-научного объединения, Даниэль справедливо полагает 
значимым в плане изучения закономерностей изобразительной метафоры. В 
                                                 
190 Там же. С. 239. 
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дополнение к этому стоит упомянуть о работах одного из художников 
Эрмитажной школы, художника-педагога А. Зайцева, практикующего особый 
вид художественной пропедевтики, названный им «аналитической копией». 
Произведения Врубеля, особенно его графические вещи, кажется, 
представляют идеальный объект для структурного анализа изобразительной 
метафоры по той причине, что составным элементом творческого метода 
мастера являлся прием визуализации, частичного обнажения системы 
композиционных форм, включающихся, таким образом, в живую ткань самого 
изображения. Как не парадоксально, но многие графические работы мастера 
как бы совмещены с собственной аналитической копией, эксплицированной в 
изображении «добавочными», казалось бы, избыточными чертами, засечками, 
заливками, «движками» рисующего инструмента. Одной из самых 
удивительных, и до сих пор вызывающих противоречивые оценки, вещей, 
входящих в «лермонтовскую сюиту», является лист «Пляска Тамары». На 
иллюстрации (ил. 76) представлена графическая реплика этого произведения, 
выполненная автором исследования, в которой, путем герменевтического 
вживания в оригинал, такая врубелевская «экспликация» выделена и усилена.  
При сравнении представленной графической реплики с оригиналом 
становятся явственно ощутимы целенаправленные действия художника по 
актуализации композиционных осей и форм, объединению их с чисто 
изобразительными элементами, когда добавочные графические движки, 
засечки, связи срастаются с контурами и внутренними членениями предметов 
и объектов. Например, линия, разделяющая два основных плана композиции - 
ближний и центральный, демонстративно трассирована с помощью 
изобразительных элементов: музыкальных инструментов и яркой белой 
линии, обозначающей край ковра (ил. 77). Эта и ей подобные линии, прямые, 
ломаные, волно- и дугообразные, оставляют в зрительной памяти созерцателя 




Для того, чтобы в полной мере оценить степень метафоричности этого 
сложнейшего произведения Врубеля, представляется целесообразным 
сопоставить его с произведением на аналогичную тему, выполненным одним 
из предшественников мастера в иллюстрировании лермонтовского «Демона» 
- художником М. Зичи (ил. 78). 
Сегодня такое сопоставление представляется чуть ли не 
парадоксальным; Врубель – национальный гений, новатор, хрестоматийно 
известный и популярный мастер; в то время как Зичи  малоизвестен, а 
искусствоведы вспоминают о нем как о чисто салонном художнике, и 
исключительно в связи с врубелевскими иллюстрациями к «Демону». 
Авторитетный специалист по искусству книги  Ю. Я. Герчук  заметил: «есть в 
этих иллюстрациях (врубелевских – А. М.) еще прямая связь с иллюстрацией-
феерией времен эклектики и салонного романтизма М. Зичи. Эту феерию 
Врубель преодолевает изнутри - не сменой декораций и типажа, но 
необычайным напором духовной экспрессии. Психологический драматизм 
образов и могучий декоративный дар мастера взрывают постановочную 
оперность»191. Однако в глазах современников Врубеля, на момент выхода 
юбилейного издания Лермонтова, графические листы Зичи на тему «Демона» 
представлялись совершенными, именно их ставили Врубелю в пример. 
Характерен отзыв, помещенный в «Русском Вестнике» (1893): «Большой 
простор для фантазии художника представляет поэма Демон, только раз 
иллюстрированная изящным карандашом М. А. Зичи. Очень жаль, что 
издатели не обратились к этому художнику (... ). Издатели поручили почти всю 
работу некоему художнику Врубелю, давшему ряд самых невозможных и 
нелепых композиций. Конечно, трудно требовать от художника, да еще, 
должно быть, молодого, создания нового типа падшего ангела, но все же мы в 
праве требовать, чтобы в таком случае он держался в пределах установленных 
традиций. Г-н Врубель, очевидно, хотел дать тип восточного кавказского 
                                                 




демона: он изобразил его в виде старой грузинки с орлиным носом, тонкими, 
вдавленными губами, черным, пронизывающим взглядом и широкими 
черными бровями. Крылья у него вышли нелепого характера, какие-то 
матерчатые, точно шитые из лоскутков разных материй. Тип Тамары довольно 
близко подходит к типу, созданному Зичи, и ничего нового не представляет. 
(...) Первый рисунок г. Врубеля изображает полет демона над вершинами 
Кавказа, — это та самая тема, которая так своеобразно была разрешена Зичи. 
По замыслу, по выполнению, по самому духу рисунка г. Врубель является 
вполне несостоятельным и не удовлетворяет самым скромным 
требованиям...»192 «Пляска Тамары» вообще не была включена в издание, и 
впервые была воспроизведена лишь в монографии С. П. Яремича (1911). 
История работы Врубеля над иллюстрациями к «Демону» хорошо 
известна по исследованиям С.П. Яремича, Н.М. Тарабукина, Н.П. Пахомова, 
С.Н. Дурылина, А.А. Сидорова, П.К. Суздалева и др193. Однако влияние 
иллюстраций Зичи на поиски графического языка, идей композиций и образов 
не рассматривалось194. В свете проблематики исследования важно отметить 
тот факт, что, когда Врубель работал над иллюстрациями, он имел основание 
видеть в работах Зичи иконографическую модель. Художник не мог не 
                                                 
192 Дурылин С.Н. Врубель и Лермонтов//Литературное наследство. Т. 45 – 46. 
М.,  1948. С. 581 – 582. 
193Врубель начал работать над иллюстрациями к произведениям Лермонтова 
в 1889 году по предложению П.П. Кончаловского, редактора юбилейного 
Собрания сочинений Лермонтова (1891, издательство И.Н. Кушнерева). К 
«Демону» художник выполнил более 20 рисунков (вместе с вариантами), но 
помещено было только 11. П.П. Кончаловскому при поддержке К.А. 
Коровина, Л.О. Пастернака, В.А. Серова с трудом удалось добиться 
включения врубелевских иллюстраций. 
194Акварель Зичи была не единственной основой для работы Врубеля. Образ 
Демона впервые заинтересовал его в связи с постановкой оперы Рубинштейна 
(1875). П. Суздалев приводит мнение Н.А. Прахова, который «писал, что 
рисунок Врубеля «Танец Тамары» по своей композиции «очень близок» к 
постановке «Демона» И.П. Прянишниковым в Киеве. «Демон здесь также 
театрально возлежит на скале, скрестив руки, и смотрит на танцующую 
лезгинку Тамару, как возлежал на этой сцене Тартаков» (Суздалев П. К. 
«Демон» Врубеля / /Панорама искусств. М., 1979, С. 114). 
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отдавать себе отчет, что зритель неминуемо будет рассматривать его работы 
сквозь призму удачных и популярных иллюстраций Зичи195.  
Придворный художник для Врубеля не идеал и не конкурент, но один из 
собратьев по художественному цеху, опытный мастер, обладающий 
творческим потенциалом. Для академической «цеховой» системы в порядке 
вещей подобное внимательное всматривание в работы «коллег» и отношение 
к ним как к серьезному ресурсу, которым художник вправе воспользоваться. 
Исследователи не раз подчеркивали вдумчивое отношение Врубеля к работам 
как классиков (Рафаэль, Рубенс), так и современников (Фортуни, Альма-
Тадема), и можно говорить, что для него умение увидеть в чужой работе 
важный художественный момент (прием) и развить его, придав порой иное 
качество и содержание – часть творческого метода.   
Уже сам факт, что Врубель выбрал для одной из частей своей 
лермонтовской сюиты эпизод: «Пляска Тамары» указывает на знание 
художником акварели Зичи. Когда Врубель работал над своими листами, в 
иллюстрированном приложении к «Ниве» вышла уже вторая 
хромолитографическая репродукция «Пляски Тамары» этого оригинала. 
Повторяя сюжет, он тем самым признает его удачность и важность для всего 
цикла. Рассматривая работы других художников, работавших над «Демоном» 
до Врубеля, убеждаемся, что данный эпизод отнюдь не являлся номером 
«обязательной программы» для исполнения иллюстраций.  
Кроме того, Врубель использует не только сюжет, но и разработку 
мизансцены, выполненную Зичи. Текст Лермонтова содержит детали, которые 
можно рассматривать по аналогии с ремарками драматурга в тексте пьесы: 
«Всегда безмолвно на долины // Глядел с утеса мрачный дом…»; «…На кровле, 
устланной коврами, // Сидит невеста меж подруг…»; «…Дальними горами // 
                                                 
195 См.: Алексеев, Е.П., Мережников А. Н. «Пляска Тамары». Иллюстрация-
феерия Михая Зичи и Михаила Врубеля: проблема изобразительной метафоры 
// Известия уральского университета. Серия 2 Гуманитарные науки, 2015, №1 
(136), С. 75 - 92 
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Уж спрятан солнца полукруг…». Дом Гудала стоит на краю утеса; 
праздничный пир происходит на плоской крыше-террасе. Стоит отметить, что 
Зичи в своей композиции допускает некоторое противоречие с представлением 
автора: у Лермонтова дом Гудала «глядит на долины», а горы названы 
«дальними». Иными словами, утес со стоящим на нем домом обращен в 
сторону равнинной местности; вероятно, сам поэт представлял себе сцену 
примерно так же, как показано на рисунке Гагарина (ил. 79), при условии, что 
дом с фигуративной группой на крыше займет место храма на утесе в глубине 
изображенного пространства – расположение именно там и будет адекватным 
лермонтовскому тексту. В интерпретации Зичи дом обращен фасадом к 
горному ущелью, так что перед тем, кто находится на плоской крыше, 
разворачивается панорама горных склонов, отделенных пропастью. Врубель в 
своей работе повторил решение Зичи, тем самым разделив с ним 
ответственность за определенную произвольность в прочтении поэмы. Для 
Врубеля такое отступление от буквы оригинала было более необходимым; если 
для Зичи искажение лермонтовской топографии  могло быть и случайным, и 
предпринятым исключительно из стилистических соображений, ради создания 
определенной атмосферы, то во врубелевской вещи изображение горного 
ущелья перестает быть просто пейзажным фоном (или, по выражению 
Герчука, декорацией).  
Сам образ Демона создается на стыке пространственных планов; именно 
вертикальность, ярусность горного склона, «подпирающего» и как бы 
«подпружинивающего» центральный план, дает возможность средствами 
изобразительного рельефа «вылепить» крылья Демона как бы из самих гор, 
тем передав его миражность, фантомность, создать реалистическое 
изображение фантастического объекта.  Как можно предположить, столь 
новаторски подойти к пластическому образу Демона Врубель счел уместным 
не в последнюю очередь и по той причине, что работа Зичи к тому времени 
стала в буквальном смысле хрестоматийно известной. Следовательно, для 
Врубеля композиция Зичи являлась уже устойчивой иконографической 
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схемой; она была узнаваемой и ее можно было цитировать неявным образом, 
вступать с ней в диалог, модифицируя композицию и графический язык. 
Врубель в любой своей работе аппелировал к умному зрителю; так и в данной 
вещи он построил художественную программу на том, что в памяти зрителя 
присутствует визуальный образ иллюстрации Зичи, и он (зритель) станет 
«прочитывать» сквозь него врубелевские трансформации и метамарфозы. 
Информативность рисунка Зичи, на которой основывался Врубель, 
современному зрителю уже не так ясна. Отсюда неумение воспринимать, а тем 
более анализировать творческий подход Врубеля к данной работе.  
 То врубелевское «преодоление изнутри» формы иллюстрации-феерии, о 
котором говорит Герчук, особенно ощутимо при сопоставлении центральных 
фигур композиции. Оптический аппарат перспективы, который у Врубеля 
служит для возникновения определенной аберрации, напоминающей 
фотоэффект, позволил художнику уменьшить фигуру Тамары, 
миниатюризировать ее, избежав при этом масштабной несогласованности в 
росте фигур. В силу этого фигура дочери Гудала в акварели Зичи для Врубеля 
становится формой, в которой художник видит двух персонажей: самой 
Тамары  и лихо отплясывающего джигита (ил. 80). При этом мужская фигура 
скорее домысливается зрителем, чем моделируется художником. Увидев в 
динамичных складках национального костюма горской красавицы некий 
«иероглиф» Врубель, с удивительным остроумием и, вот уж действительно, с 
мастерством престидижетатора, лишь намечает конструкцию танцора, словно 
бы сложенного из орнаментов.  
Врубель сохраняет практически без изменений очертание правого  края 
фигуры Тамары с туфелькой, поставленной на ковер, а та смелая и 
чрезвычайно динамичная диагональ, что у Зичи задана складкой платья и 
пересекает фигуру по касательной к круглой форме пояса, становится у 
Врубеля левым краем, как бы гранит силуэт фигуры и образует важнейшую 
ось композиции, которая, как натянутая тетива, стягивает упругую дугу, 
обхватывающую Тамару (ил. 81).  Эта дуга начинается на первом плане, где 
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она как бы защемлена пальцами руки музыканта, венчающими симметричную 
пирамидальную форму – фундамент композиции. Затем она движется в 
глубину по ноге танцора и, пройдя по касательной за головой Тамары, 
завершается на изломе крыла Демона. В данную композиционную форму, 
напоминающую натянутый лук, в центре, в месте максимального изгиба, 
вписан клубок петлеобразных линий, обвившихся вокруг торса Тамары, и 
придающий той клетке, в которую она заключена, пугающе-осязаемое 
наполнение (ил. 82).  
Примечательно, что центром этого «клубка» является малое, почти 
точечное пятно удлиненной формы. Именно это пятно и оказывается у Врубеля 
центром композиции. Это средоточие инфернального  начала, точка покоя 
среди вихревого, клубящегося движения. Именно в этой точке фигура Тамары 
преломляется, подается вперед, оказывается распластанной на пучке лучей, 
исходящих от Демона и намертво, как стальные ванты, заделанных в ту же 
пирамиду-фундамент (ил. 83). Композиционный центр в работе Врубеля 
можно считать обусловленным композиционным акцентом в акварели его 
предшественника196. 
Работая над акварелью, Зичи  вводит определенные детали, не только 
информирующие, указывающие на то, что за спинами веселящихся людей – 
пропасть, но и создающие суггестивное воздействие на зрителя, вызывающие 
у него чувство  пугающей и вместе притягивающей пустоты (превосходная 
визуальная метафора образа Демона). Наиболее сильно акцентированная из 
этих деталей – ограда в середине листа. Терраса резко освещена закатным 
солнцем и сегмент ажурной решетки словно бы фосфоресцирует, напоминая 
по форме стрелковую мишень (визуальный знак обрыва). Но вместе с тем 
необходимо подчеркнуть, что данная деталь у Зичи не является всего лишь 
                                                 
196 Композиционный центр и композиционный акцент не одно и тоже. 
Композиционный центр определяет точку динамического равновесия в 
ритмической системе композиции. Композиционный акцент – деталь, 
выделенная, усиленная автором. 
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функционально необходимым элементом изображения (раз непосредственно 
за краем кровли разверзается пропасть, нужна какая-то ограда, чтобы люди 
туда не свалились), а обладает и композиционной значимостью. 
Можно предположить, что такой большой мастер, как Зичи, вряд ли 
случайно сделал столь сильный акцент на данном проеме. Но выглядит он как 
неосознанный, вносящий стилистическое противоречие, и этот эффект 
чужеродности возникает именно из-за излишне прямолинейной 
«изобразительной привязки». Рассматривая акварель Зичи, Врубель не мог не 
отметить этот композиционный акцент, саму интенцию Зичи, что и 
использовал в работе над собственной композицией.  
Буквально повторяя «геометрию» сцены Зичи, Врубель использует и  
«проецирующий аппарат» предшественника, с той разницей, что им взята 
меньшая перспективная дистанция197,  
 Вводный план в композиции у Зичи графически ограничен пологой 
диагональю, заданной каймой затененного ковра спереди. В эту границу, как 
нос ледокола, «втыкается» ярко-светлая форма – центральный узор главного, 
большого ковра, на который симметрично, с почти архитектурной 
значительностью, поставлена центральная фигура. В правом нижнем углу 
расположена мужская фигура со спины. Если первый (вводный) и 
центральный план в композиции Зичи резко противопоставлены, то 
центральный и далевой скорее сближены. Несмотря на то, что в «предметном 
пространстве» горы в глубине неизмеримо дальше от террасы с находящимися 
на ней людьми, чем туфелька Тамары от ступни мужчины, сидящего перед ней 
                                                 
197 Перспективная дистанция – термин начертательной геометрии 
обозначающий удаленность точки зрения от картинной плоскости. При 
использовании малой перспективной дистанции, сближающей точку зрения и 
картинную плоскость, возникает оптический эффект. В современном 
искусстве данный эффект находит, в частности, широкое применение в 
рекламной фотографии, когда относительно небольшой объект (например, 
автомобиль, или же ювелирное украшение, предстает на снимке как 




на ковре, в композиции они сплочены с фигурами, так что возникает 
впечатление, что Тамара опирается плечом на склон   горы, а ее покрывало 
«стекает» по гребню, подобно горному ручью. Именно эту схему 
соподчиненности пространственных планов применяет и Врубель. Но и здесь, 
как и в системе перспективы, данная схема реализуется  подчеркнуто резко, 
экстремальным образом. Вводный план обособляется  графикой музыкальных 
инструментов. Угол «фронтона» справа внизу заполнен  тремя 
фрагментарными женскими фигурами. Зичи в своей акварели тоже включает 
фигуры фрагментарно, но подобной смелости в срезах фигур у него нет.  
Но наиболее серьезной трансформации рассматриваемая композиционная 
схема  подвергается, разумеется, тем, что в изображение вводится фигура 
Демона. Врубель, в соответствии с замыслом Лермонтова, здесь ставит перед 
собой задачу, которую легче решить вербальными, нежели изобразительными 
средствами. В его композиции, невидимый для всех участников сцены, Демон 
предстает перед нами. В этом случае Врубель доводит до некой абсолютной 
формы, до степени кристаллизации, ту интенцию, которая задана композицией 
Зичи. Если тот ограничился сближением далевого и центрального планов 
(причем, как мы видели, этому сближению способствует существование 
свободной пространственной зоны – пропасти – между фигуративной группой 
и склонами гор напротив), то Врубель создает образ Демона именно тем, что 
завершает данный процесс, максимально сближая планы, которые по сути 
становятся единым планом, при этом не сливаясь. Глаз зрителя по мере 
созерцания, по мере аккомодации в пространстве изображения, обретает 
способность быть одновременно, точнее одномоментно, «и здесь и там». Так, 
фигура танцора в глубине сцены принадлежит двум планам одновременно: 
ноги ступают по террасе, а корпус растворен в текстурном рисунке рельефа 
противоположного склона, но при этом фигура сохраняется как единая, 
целостная форма (ил. 84).    
Тяготение планов и их взаимное отталкивание здесь приведены автором к 
равновесию. Формой выражения, визуализацией этого «момента сил» является 
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фигура Демона. Трудно осознать границы этой формы, хотя голова Демона с 
львиной гривой волос отчетливо выделяется. Все же остальное дано 
художником с таким расчетом, чтобы было возможно допускать множество 
прочтений и определений образа падшего ангела. Можно предположить что 
Демон возлежит на утесе подобно Сфинксу; что, «нечеловечески высокий, он 
возник, как миражный столп в пустыне»198; стоит в тяжелом одеянии-плаще, 
либо облокотился на некое подобие кафедры (в этом виде «дух изгнанья» 
предстает в качестве «антипастыря»). Кроме того весомость «кафедры-скалы» 
определяет место Демона в центральном плане, с той же определенностью, с 
какой шахматная фигура занимает место на доске. Ощущение шахматной 
доски возникает у зрителя еще и потому, что очертания узоров и наложенных 
друг на друга ковров обретают четкие границы. Яркая белая обводка отделяет 
эти линии от основания, заставляя воспринимать систему белых линий как 
самостоятельную структуру. 
   Отдельным компонентом «конструкции» Демона являются крылья. 
Строго говоря, крылья в данной композиции – условный объект, 
композиционная форма, которая идентифицируется зрителем как изображение 
крыльев в силу того, (и в том случае), если зритель воспринимает данную 
форму в контексте всей «демонской» серии Врубеля. Так же, как и постамент, 
крылья Демона амбивалентны. Они словно бы крепятся не к спине, а к 
постаменту. Основания крыльев, соединенные, сращенные с постаментом, 
примыкают, таким образом, к центральному плану. Плоскости же крыльев 
воздымаются как пелена над фигурой Тамары и изолируют ее от человеческого 
мира, формируя вокруг нее невидимую клетку. Крылья то сливаются со 
склоном в одно (как с левого края, где радужная полоска проходит и по крылу, 
и по склону, как по единой поверхности), то отделяются от него. Нижний край 
левого крыла образует стрельчатую арку, в проеме которой виден тот же склон 
уже как удаленный.  
                                                 
198 Дурылин С.Н. Врубель и Лермонтов//Литературное наследство. Т. 45 – 46. 
М.,  1948, С. 568. 
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Верхний край крыла, ближнего к зрителю, превращается в скалистый 
карниз, на котором растут деревья, край дальнего  – сам становится вершиной 
горы. Оперение этого, удаленного, крыла, свешивается отвесно вниз, и 
кончики перьев вновь возвращают форму к центральному плану.  
Эти изумительные трансформации не являются для мастера самоцелью. С 
их помощью решается художественная «сверхзадача»: как, сохранив 
цельность произведения, сделать тело Демона инородным, иным в 
пространстве изображения; как превратить его в объект, который пребывает и 
здесь, как участник мизансцены, и, вместе, не здесь, а в каком-то ином 
пространственно-временном измерении, и, в силу этого, видим зрителю, но 
невидим для действующих лиц. 
 В данном листе проектная сущность врубелевского Демона проявилась 
особенно ярко. Стоит отметить, что компоненты, из которых сконструирован 
Демон, легко могут быть разделены; они не сращены органически. Но взятые 
сами по себе, они оказываются совершенно нелепыми: какая-то странная 
«тумбочка»; обрубок тела; крылья, которые, по мнению зрителей, «…вышли 
нелепого характера, какие-то матерчатые, точно шитые из лоскутков разных 
материй». При этом все три компонента вместе образуют целое, полностью 
убеждающее в своей жизнеспособности: совокупный объект, отличающийся 
стройностью и пропорциональностью, красивый (пусть и инфернальной 
красотой) и в целом, по силуэту, напоминающий Нику Самофракийскую. 
 Но и силуэт Тамары Врубелем тоже приводится Врубелем к той же 
архетипической форме. Ее поднятые руки согнуты и заведены назад, образуя 
сплошной ком из широких рукавов вокруг головы, структурированный скорее 
складками ткани, чем объемом рук. Но с помощью графики художник дает 
осям рук продолжение, распространяя их над головой Тамары и 
трансформируя руки в заломленные белые крылья, повторяющие по 
очертанию пепельные крылья Демона и как бы подмятые ими. 
Врубель, упрощая мизансцену Зичи, «разгружая» площадку, уменьшая 
количество фигур, при этом предельно усложняет формальную структуру 
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изображения, превращая ее в калейдоскопическое чередование 
композиционных форм и осей, перетекающих из одного элемента изображения 
в другой, то сплачивающих, то разграничивающих их. 
Подобная трассировка осей, объединяющих края разных форм в некие 
«векторы»; сращения фрагментов изображений разных предметов в единые 
формы; дробление предметов на части, принадлежащие разным 
композиционным формам – все эти акты, которые у Зичи неявны, у Врубеля, 
напротив, сами становятся объектами изображения, не менее важными, чем 
фигуры людей. Таково одно из качеств творческого метода Врубеля и отличие 
от академической системы, в которой принято «прятать прием»199.   
Метафоричность, которая присутствует в листе Зичи скорее как интенция, 
у Врубеля оказывается «возведенной в третью степень», превращаясь в 
конструкцию, порождающую ряд метафор.  
Та метафора, что мы видим в иллюстрации Зичи, может быть, с 
определенной мерой условности, названа «иллюстративной». Это качество не 
обусловлено жанровой формой данного произведения. Речь идет о том, что в 
ее основе лежит метафора вербальная. Например, группа мужских фигур 
справа представлена как безмолвно-статичная в контрасте с танцующими 
женскими фигурами. Ритмически она удивительно красиво согласована с 
ритмом выступов и складок горных склонов; линии плеч мужчин уподоблены 
взбегающей по утесам тропе; светлые пятна головных уборов – снежным 
шапкам на склонах. Вся эта композиционная форма выстраивается в 
торжественный столп, увенчанный затененной вершиной. Очевидно, что для 
автора в данном случае импульсом для такого метафорического выражения 
глубокого созерцательного молчания послужила языковая метафора: 
«безмолвие гор», «величавое молчание гор» и т. п.; эта же языковая метафора 
                                                 
199 Академический художник, как правило, начинал работать над графической 
композицией с начертания основных осей, «векторов», определяющих формы 
предметов. В дальнейшем, подобный «каркас» маскировался либо совершенно 
исчезал под последующими слоями.  
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должна, по-видимому, присутствовать и в сознании зрителя для того, чтобы 
метафора изобразительная могла быть им воспринята. Таким образом, 
визуальная метафора оказывается вторичной по отношению к вербальной, как 
бы иллюстрирует ее. Данный тип изобразительной метафоры универсален. 
Если для академизма характерна связь именно с языковой метафорой, то, 
например, для художников, тяготеющих к ирреальным образам «первичная» 
метафора уже поэтическая, индивидуальная. Но, тем не менее, чтобы 
воспринять, к примеру, изображение в известной гравюре Ф. Гойи «Сон разума 
рождает чудовищ» (1797) как метафору, в сознании зрителя все равно должны 
вначале прозвучать слова: «сон» и «чудовище». Совмещение двух образов – 
спящего человека и ночного хищника – должно произойти сперва на 
вербальном уровне; без этого в восприятии зрителя изображение не свяжется 
с авторской идеей.  
Метафора у Врубеля иного порядка. Она включает в себя и вербальную 
метафору, в том числе  языковую (как уже упоминавшиеся: «руки – крылья» 
или «дьявольская музыка»). Но эти вербальные метафоры уже являются 
вторичными, производными по отношению к изобразительной. 
Иллюстрация-феерия культивирует и стремится сделать наиболее 
эффектной «иллюстративную» метафору, которая предполагает 
существование устойчивой, жесткой связи между визуальным и вербальным 
компонентами. У Врубеля актуализованные движущие силы композиции 
образуют автономную систему, генерирующую метафоры, когда зритель 
входит в визуальный контакт с изображением200. Такую метафору можно, в 
                                                 
200 Ю. Норштейн приводит в качестве такой метафоры картину Пикассо: «Есть 
дивный «Натюрморт с кастрюлей» Пикассо. Под ним дата – 1945 год. Цвет 
сплавляется с текучими формами, образуя единую гармонию (…) Цветовая 
архитектура высится на коричневой столешнице в окружении серого фона. Я 
бы назвал этот натюрморт «Конец войне». Дата написания натюрморта делает 
его метафоричным. Предметы самодовлеющи, изменчивы. В соединении с 
ужасом прошедшей войны натюрморт почти литературен, словесен» 
(Норштейн Ю.Б. Снег на траве: в 2 кн. Кн. 1. М., 2008, С. 12 – 13). Мысль 
Норштейна следует уточнить. Не дата написания делает натюрморт Пикассо 
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отличии от метафоры «иллюстративной», назвать, с той же мерой условности, 
«проектной» (на том основании, что художник в этом случае создает не одну-
единственную метафору, а конструкцию, порождающую серию метафор; 
каждая из них может рассматриваться как один из материалов единого проекта. 
Используя понятие «проект» применительно к книжной графике, мы имеем в 
виду не современную трактовку201, а врубелевское отношение к литературному 
тексту. Дурылин пишет: «Думал ли Врубель о книге, о печатном издании 
такого-то формата и типа, в которое его рисунки должны войти как составная 
часть? Конечно, нет. Изучал ли он в этих рисунках жизненный стиль 1820—
1830 гг. (для «Героя нашего времени») и грузинский орнамент и вещественный 
фольклор для «Демона»? На это нет никаких указаний. Все рисунки Врубеля в 
их замысле внушены художнику поэзией Лермонтова. Из нее они исходят, из 
нее черпают свое бытие и к ней возвращают и художника, и читателя, и 
зрителя. «Сочинений Лермонтова», книги, подлежащей изучению, 
художественному толкованию и графическому украшению, для Врубеля не 
существовало. Для него существовал сам Лермонтов, живой в своей 
поэзии»202.  
Исследователями уже было отмечено, что врубелевские иллюстрации, при 
их значительной условности и декоративности, вместе с тем полностью 
адекватны лермонтовским интонациям, точно передают смысловые оттенки 
текста. Так, А. А. Федоров-Давыдов писал, что иллюстрация к эпизоду дуэли 
Печорина и Грушницкого точно соответствует конкретной лермонтовской 
                                                 
метафоричным и «почти литературным», а его композиционная структура – 
«цветовая архитектура, сплавленная с текучими формами». Именно эта 
органическая, трансформируемая структура и порождает вербальные 
метафоры оживления «мертвой природы», связанные с датой написания. 
201В настоящее время под проектным подходом к оформлению книги 
подразумевается понимание книги как структуры, включающей такие 
элементы, как: книжный блок, переплет, шрифт и т.д. вплоть до буквиц и 
заставок. 
202 Дурылин С. Н. Врубель и Лермонтов//Литературное наследство. Т. 45 – 46. 
М.,  1948, С.558. 
206 
 
фразе: «Когда дым рассеялся, Грушницкого на площадке не было»203. И 
«Пляска Тамары» столь же адекватна строкам: «Что если б Демон, пролетая, // 
В то время на нее взглянул, // То, прежних братий вспоминая, // Он отвернулся 
б - и вздохнул... // И Демон видел...» Многоточие между строками: «…и 
вздохнул…» и «…И Демон видел…» у Лермонтова является важным 
структурным элементом. От сослагательности, от допущения вероятности 
(если б…взглянул) поэт переходит к констатации факта, роковая значимость 
которого подчеркнута усилительным и – «…И Демон видел». Так, с 
гениальным лермонтовским свободным дыханием стиха, в поэме создано 
явление Демона на свадебном пиру. Многоточие – идеально рассчитанная 
пауза между двумя «квантами» смысла. Именно это многоточие, этот момент 
смены декораций и изобразил Врубель в своей иллюстрации. Можно сказать, 
что Врубель здесь изображает не столько героев поэмы, сколько 
лермонтовский синтаксис, дыхание самого стиха. 
Опыт сравнительного анализа «Пляски Тамары» и его иконографической 
модели – композиции Зичи, раскрывает многогранность врубелевской 
метафоры, вбирающей в себя все ее типологические разновидности. 
Предложенные термины: «иллюстративная» и «проектная метафора» 
являются контекстуальными и могут быть заменены на другие, более точные. 
Но сами выявленные разновидности, которые обозначены с помощью этих 
эмпирических терминов, объективны; думается, предложенная типология 
может быть актуальна и для исследований теоретического характера. 
 
ПАРАГРАФ 3. Особенности пластической метафоры Врубеля 
 
Гипотеза о существовании типологических различий внутри 
изобразительной метафоры предполагает и определенную иерархичность. Как 
                                                 




представляется, высшую ступень в этой иерархии должна занимать метафора, 
которая строится на выстраивании диалога между двумя «субьектами» 
метафоры, то есть между изображением и композиционной структурой. 
Думается, пример именно такой, «высшей» метафоры, видит С. Даниэль в 
интерпретации сюжета: «Обращение Савла» в картине Веронезе. В этом 
случае, видимо, не композиционная структура должна складываться в 
соответствии с логикой раскрытия сюжета и изобразительного мотива (как 
традиционно представляют композицию), а изображение должно воплотиться 
в уже построенной композиционной структуре, являющейся в этом случае 
неким архетипом. 
С. С. Аверинцев характеризует первоначальную, юнгианскую, трактовку 
понятия архетипа следующим образом: «Словами Юнга, архетипы имеют не 
содержательную, но исключительно формальную характеристику, да и ту лишь 
в весьма ограниченном виде. Содержательную характеристику первообраз 
получает лишь тогда, когда он проникает в сознание и при этом наполняется 
материалом сознательного опыта. Его форму Юнг сравнивает с системой осей 
какого-нибудь кристалла, которая до известной степени преформирует 
образование кристалла в маточном растворе, сама не обладая вещественным 
бытием»204. Подобным образом и формальная структура композиции 
«преформирует» изображение в картине. 
Если внимательно рассматривать работы Врубеля с точки зрения их 
композиционного генезиса, становится ясно, что понятие «преображение» 
указывает на самое главное в его творческом методе. Значение этого слова в 
русском языке двояко: оно имеет религиозный смысл, указывая на чудо 
господнее, описанное в евангелиях; кроме того, актуально и более светское 
истолкование данного понятия, как внезапного просветления, 
усовершенствования и, в более широком смысле, превращения, метаморфозы. 
Все эти оттенки приложимы к творческому методу Врубеля. Религиозный, а, 
                                                 
204 Аверинцев С.С. Архетипы // Мифы народов мира. Энциклопедия. Т. 1, М. 
1980. С. 110. 
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скорее, общехристианский его аспект – это синтез европейских (католических) 
и византийских (православных) эстетических ценностей. Иной, светский 
аспект – формальные, композиционные метаморфозы, обусловленные 
академической школой, в частности, преобразования рафаэлевских 
композиционных схем-архетипов. Подчеркнем, что такого рода интерпретации 
классических произведений – типично академический навык, «кухня», но 
именно врубелевский гений возвысил «штатный» прием, придав ему новое, 
преображенное качество.  
Метод любого художника определяется, прежде всего, композицией, 
которая включает организацию пространства и колорита произведения. 
Мастер, создавая, генерируя композицию, никогда не имеет какой-то 
отдельной формальной схемы в виде рисунка или чертежа. Моделирование 
изображения и его композиционное согласование – единый процесс. Элементы 
изображения (например, контуры фигур) не прямо подчиняются формальной 
закономерности, а через «посредничество» определенного  слоя, состоящего 
из  осей и связей, которые в генезисе произведения наличествуют 
«виртуальным» образом, в виде предварительных, вспомогательных линий, 
засечек, оттенений, да и в виде жеста руки художника, продолжающей 
«трассирующее» движение угля или кисти из одного контура в другой, 
«ныряя» через пространственные интервалы, оставляя прерывистые 
пунктирные связи. Понять механизм этого явления можно, в частности, 
сравнивая натурные этюды Рафаэля (например, к «Афинской школе») с его 
картоном к фреске. Вот этот-то виртуальный (то есть существующий главным 
образом в движении руки и взгляда художника, визуализированный в 
произведении неявно) слой и есть структура композиции, ее ткань. Можно 
даже сказать, что он и есть сама композиция. Для выявления этого слоя  
представляется актуальным реконструирующее действие, род деятельной 
медитации, могущее дать герменевтическое погружение в мир оригинала, 
позволяющее увидеть неявные взаимосвязи между элементами изображения, 




Среди произведений Врубеля можно выделить ряд таких, в которых роль 
«системы осей, преформирующих образование кристалла», играет 
композиционная схема, заключенная в классическом произведении. Как к 
источнику таких схем, мастер обращался к творениям Рафаэля. В русской 
дореформенной Академии, принадлежностью к которой гордился Врубель, 
существовал культ Рафаэля. Венцом академической школы было умение 
создавать станковую картину, планомерно сводя все академические навыки и 
умения в один фокус. 
Рафаэль и художники его круга занимались поисками типологических схем 
композиционной организации пространства картины. Таким образом, каждую 
из картин Рафаэля можно рассматривать как своего рода «типовой проект», 
некую матрицу, содержащую определенный композиционный «код», 
содержание которого превышает локальные задачи (сюжет, характер данной 
конкретной вещи) и обладает универсальными свойствами. Во всяком случае, 
такова академическая традиция восприятия искусства Рафаэля, и именно на 
этом основании полагалось существование рафаэлевской школы. 
  Одной из основных форм обучения, наряду с натурными штудиями, было 
копирование с «образцов». Образцами служили и классические произведения, 
и работы, хранящиеся в методическом фонде Академии. Средством 
тиражирования «образцов» являлась техника резцовой гравюры, для чего в 
Академии имелись мастерские и штатные специалисты-граверы.  Перевод 
языка станковой живописи на язык гравюры – серьезная творческая проблема, 
поэтому академические репродукционные гравюры являются полноценными 
художественными произведениями. Ученики Академии, таким образом, 
знакомились с классическими произведениями, не входящими в эрмитажное 
собрание, в их линейно-графической интерпретации, причем высочайшего 
эстетического качества. Резцовая гравюра культивировала, в отличие от 
академического рисунка, не короткие штрихи, а длинные линии, обнимающие 
форму целиком, которые прерывались, переходя в пунктир, лишь в зоне 
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световых бликов. Линии группировались в потоки, пересекающиеся с другими 
потоками, в результате чего возникал «муаровый» эффект, придающий 
гравюре тонально-живописное качество. 
Во время обучения Врубеля, в 1883 году, Академия отмечала 400-летний 
юбилей Рафаэля, в связи с чем был приобретен комплект фотографий, 
выполненных с его работ, пополнивший академический фонд. Традиции 
академического обучения подвигали учеников наиболее остро воспринимать 
именно линейно-графическое начало композиции, причем линеарные связи не 
мыслились только применительно к контурам объектов, но и, как в гравюре, 
охватывали внутренние членения, само строение форм. 
Отсюда – прямой путь к врубелевской технике композиции. Графический 
анализ показывает, что замечательный лист «Обручение Марии с Иосифом» 
(1881, ГРМ), в плане формальной композиции, ритмической структуры, может 
рассматриваться, как своего рода реплика рафаэлевской «Афинской школы». В 
данном случае речь идет об учебной работе, где приоритетными являлись 
формальные задачи – грамотно сочинить сложную многофигурную 
композицию. Но очевидно, что рафаэлевские «формулы» являлись для 
Врубеля своего рода «архетипами» и были востребованы в  самостоятельных 
работах мастера.  
 Это видно при сравнении панно «Полет Фауста и Мефистофеля» (1896, 
ГТГ, ил. 85) с картиной Рафаэля «Святое семейство с ягненком» (1507, Прадо, 
Мадрид, ил. 86). Рафаэлевская композиция, принятая нами за классический 
«аналог», представляет собой выдвинутую на первый план группу из тел, 
смыкающихся друг с другом, образующих слитную форму, почти без 
пространственных разрывов. Главным пластическим качеством указанной 
группы является ее массивность, скульптурная весомость при крайне 
динамичном, «антистатуарном» положении, а также рельефность, когда форма 
распластана по картинной плоскости, и даже небольшие углубления 
становятся активными пространственными паузами. В этом случае различные 
детали объемов играют роль тектонических «модулей», дифференцированных 
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как несущие и несомые, растянутые и сжатые и т. п. Например, колено 
Мадонны является «несущим» элементом для упругой парусообразной формы 
типа мембраны, подобно мышце стягивающей части фигуративной группы 
(ил. 87).  
Во врубелевской композиции аналогичную роль «фундаментного блока» 
играет объем замка на дальнем плане, причем контакт двух форм решен не 
мягко, по касательной, как у Рафаэля, а контрастно, «уколами» шпилей над 
угловыми бастионами. Как видим, Врубель отнюдь не механически 
«калькирует» конструкцию Рафаэля, а вступает с ней в творческий контакт, 
интерпретирует, подобно музыканту-виртуозу, исполняющему классическую 
пьесу. Отметим, что на роль «фундаментного» элемента композиции Врубель 
назначил также фундаментальный архитектурный объект. 
Напрашивается мысль, что Врубель как бы «легитимизирует» формулу 
Рафаэля, придавая ей сюжетное обоснование, «легализуя» каждую из 
характерных композиционных форм, снабжая ее вербальной «легендой». 
Волнообразность верхнего пояса центральной композиционной формы, 
напоминающей арку, мотивируется разлохмаченной гривой коня, а четкая 
очерченность нижнего – напряжением мышц его шеи; картушеподобная рама 
для головы мадонны наполняется орнаментальной формой геральдического 
характера орнаментом; сцепление фигур с низом картины визуализируется 
изображением шпоры и репейника и т. п. Становится ясно, что именно эта 
рафаэлевская композиционная формула, построенная на 
«опрокидывающейся» группе тел, на акробатическом сальто, основанная на 
атектоническом  уравновешивании, отнюдь не случайно востребована русским 
мастером для реализации его сюжетно-образной концепции.  
Как развивались, эволюционировали подобные тенденции к активному 
диалогу с классикой, видно в картине «Царевна-Лебедь» (1900, ил. 88). Это 
произведение стало наиболее хрестоматийным для массового зрителя, в самом 
буквальном смысле слова. В ней увидели иллюстрацию к известной сказке, 
отметили изящную «подачу» и привлекательный образ. Он воспринимается 
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массовым сознанием и вкусом однозначно, как идеал женской красоты.  
 «Царевна-Лебедь» оказалась в какой-то степени не укладывающейся в 
сложившиеся представление о творчестве Врубеля, как о непременно 
эпатирующем, включающем элемент непонятного и противоречивого. Зритель 
обманут кажущейся жанровостью и названием, отсылающим к сказке А. 
Пушкина и опере Н. Римского-Корсакова. Все неясности и странности 
художественного решения он склонен объяснить стремлением к 
декоративности и как некие знаки сказочности.  И если с позиций массового 
вкуса это воспринимается позитивно, то для специалистов это скорее 
основание считать данную вещь не вполне полноценной, из-за слишком 
прямолинейного решения образа, а значит, вторичной, и, отчасти, проходной. 
Суждения искусствоведов о «Царевне-Лебеди» пребывают «в створе» двух 
позиций: критической и сдержанно-комплиментарной. Первая 
недвусмысленно сформулирована в статье А. Федорова-Давыдова «Природа и 
человек в искусстве Врубеля»: «…картина в целом поверхностна по образу и 
по (…) красивости живописи, чисто внешней… Превращая царевну-лебедь в 
портрет своей жены, Врубель попал в плен внешней театральной 
костюмности. Театральным задником кажется и фон с его морем и поросшим 
деревьями мыском, ярко горящим в лучах заката. Тут аллегоризм начинает 
господствовать над художественной символикой»205. П.К. Суздалев видит 
главное достоинство вещи в колорите: «Предпосылки перламутровой 
гармонии колорита можно найти в «Царевне-Лебедь», затем в «Шестикрылом 
серафиме»206. Нейтрально сдержана позиция Д. Сарабьянова: «Из таких 
переплетений (одушевленного и неодушевленного /А. М./) рождаются у 
Врубеля персонажи весьма типичные для европейского символизма и модерна. 
Это полулюди-полуживотные, полулюди-полурастения: «Царевна-Лебедь, 
пришедшая на холст Врубеля из оперы Римского-Корсакова; две молодые 
                                                 
205 Федоров-Давыдов А.А. Михаил Александрович Врубель. Альбом. М., 
1968. С. 30. 
206 Суздалев. Указ. соч. C. 286. 
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женщины, словно вырастающие из спирали («Жемчужина, 1904); «Богатырь» 
и его огромный конь, растущие из земли… Здесь все в движении, все 
подвержено метаморфозам»207. Как видим, здесь вообще отсутствуют 
качественные характеристики, но зафиксированы две позиции: «Царевна-
Лебедь» – вещь, «типичная для… символизма и модерна»; её следует 
рассматривать не отдельно, а в ряду подобных ей вещей.  
 Хорошо известны факты, косвенно связанные с созданием картины: в 
1900 году художник работает над оформлением оперы «Сказка о Царе 
Салтане», главную партию в которой исполняла Н. И. Забела. Исследователи 
неоднократно подчеркивали увлеченность художника театром, музыкой и, в 
частности, творчеством Н. А. Римского-Корсакова. Сохранилась фотография 
Надежды Ивановны в костюме Лебеди, широко известны этюды, эскизы, а 
также самостоятельные работы, связанные с театральным «вектором» в 
творчестве мастера. Отсюда понятна традиция непосредственно увязывать 
«Царевну-Лебедь» с работой над оформлением оперы, а героиню картины – с 
Н. И. Забелой.  
 Вместе с тем, ряд исследователей склонны видеть в «Царевне-Лебеди» 
станковую композицию на сюжет сказки А.С. Пушкина. Так, Н. Дмитриева 
отмечает непохожесть Лебеди на Забелу и подчеркивает сходство черт 
Царевны и Е.А. Праховой. Так же можно вести речь и о сходстве героини 
картины с Э. Праховой, черты которой современники усматривали в образе 
Богородицы для иконостаса Кирилловской церкви в Киеве (1884 – 1885). Еще 
более заметно это сходство в сравнении с карандашными рисунками к образу 
Богородицы. Но не будем забывать, что речь идет о рисунке к картине, который 
следует считать скорее эскизом, чем этюдом. Нам не известно, выполнен этот 
рисунок с натуры или по представлению. Поэтому, думается, более 
корректным будет говорить о визуальном соответствии образа Богоматери 
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Кирилловского иконостаса (точнее, если можно так выразиться, самого 
типажа, разработанного для её лика) и образа Лебеди.  
И графическим, и живописным портретам Забелы Врубель придает 
довольно острую характерность. Можно сказать, что художник выработал 
определенный типаж для своей излюбленной модели, которому и следует. 
Черты лица Лебеди не вполне соответствуют этому типажу, это скорее 
«общеврубелевский» лик. Характерная особенность: если по академическому 
канону, восходящему, собственно, к античности, слезник глаза и край крыла 
носа должны находиться на вертикальной линии (разумеется, при прямой 
постановке головы), то у Врубеля и глаза, и крылья носа укрупняются, что 
приводит к нарушению этой вертикали.  
Также представляется неочевидной и образная интерпретация картины. 
Мрачный, трагичный пейзаж; траурное освещение; бетховенская ритмика 
композиции; мощная, микеланджеловская постановка торса – и кроткий, почти 
умоляющий взгляд Лебеди, устремленный на зрителя. Трагический катаклизм, 
борьба противонаправленных сил, уравновешенная кротостью и смирением – 
такова катарсическая «формула» произведения. Можем ли мы считать её 
адекватной пушкинской сказке? В картине «Тридцать три богатыря» (1901) 
мастер продемонстрировал аутентичный подход – именно сказочная, очень 
декоративная, нарядная и несколько облегченная, «развлекательная» 
композиция. Здесь же мы явно имеем дело с переходом в какое-то иное 
измерение, в иной «формат».  Сказочный, фантастический сюжет поднимается 
до религиозного, христианского звучания, а образ Лебеди вызывает аллюзии с 
Богородицей, иконописные традиции преобразуются в собственную 
художественную систему и обретают новый смысл. Сказочное превращение 
птицы в женщину соотносимо с христианским пониманием чуда 
преображения. 
Если говорить о композиции «Царевны-Лебеди», то, пожалуй, самое 
главное и, вместе с тем, самое ускользающее от анализа исследователей 
качество – это монументальность. Академический метод подразумевает 
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логичный подход к единству и соподчиненности целого и деталей в картине. 
Каждая отдельная фигура увязывается в одно целое со своей группой и с 
композицией в целом. Более мелкая моделировка фигур, в частности 
моделировка объема головы и деталей лица, пластически связывается с 
фигурой, «несущей» её, но уже не с общей композиционной формой. Такой 
подход Академии восходит, как уже говорилось, к рафаэлевским построениям. 
И, например, работы В. Васнецова демонстрируют именно такой подход к 
проблеме масштабности. У Врубеля же отдельные, специально отобранные 
детали, и в первую очередь глаза, сомасштабны не с формой, несущей их, а 
прямо с обобщенными композиционными формами, объединяющими целые 
группы объемов и включающие пространственные области. Глаз – деталь не 
лица, но картины в целом. Именно этим и объясняется их укрупнение, которого 
художник добивается ценой пластических деформаций, подчас шокирующих 
зрителя. То, что такой прием был разработан Врубелем и последовательно им 
практиковался, несмотря на опасность, что упомянутые деформации для 
публики и художественной критики окажутся непреодолимым барьером в 
понимании работ (что и имело место в действительности), говорит об 
имманентно монументальном подходе Врубеля к любой работе, будь то чисто 
станковая или же графическая вещь. Это нельзя объяснить только лишь 
практическим опытом работы в монументальном жанре (такой опыт был и у 
Васнецова, но не претворился в его станковых картинах). Дело, скорее, в том, 
что талант и высокая культура Врубеля, его постоянная интенция к «умному» 
искусству позволили ему, в соприкосновении с византийским искусством в 
ходе киевского периода, воспринять тот монументальный принцип, который 
был недоступен его современникам, и «привить» его к академическому методу 
создания станковой картины. 
Всмотримся в лицо Лебеди. Типичный врубелевский прием – укрупнение 
глаз и крыльев носа. Если по академическому канону, восходящему, 
собственно, к античности, слезник глаза и край крыла носа должны находиться 
на вертикальной линии (разумеется, при прямой постановке головы), то у 
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врубелевских ликов эта вертикаль нарушается, что приводит к анатомическим 
деформациям. Особенно это ощутимо в моделировке правого глаза, который 
дается в резком ракурсе (ил. 89). Положение головы «три четверти» - вполне 
«штатное» с точки зрения академического рисунка, но при таком положении 
глаз, принадлежащий удаленной от зрителя стороне лица, давался 
углубленным, «вставленным» в глазничную впадину, так что за краем глазного 
яблока виднелся наружный край глазницы, который и образовывал контур в 
рисунке данного фрагмента головы. У Лебеди же, укрупнение объема глаза 
приводит к тому, что видимый зрителю край глазного яблока c лепными, 
утолщенными веками перекрывает край глазницы и оказывается 
«контурообразующим». Эти анатомические нюансы доступны лишь для 
специального наблюдения и их осмысление требует знакомства с пластической 
анатомией и опыта рисования головы с натуры. При созерцательном же 
восприятии они не «читаются», и именно поэтому у зрителя возникает 
ощущение некой тревоги, даже опасности, связанной с «косящим», не вполне 
естественным, каким-то колдовским взглядом, на него устремленным. Надо 
заметить, что такого рода деформации характерны именно для сюжетных 
вещей Врубеля. В портретах, как графических, так и живописных, мы не 
увидим такого укрупнения отдельных деталей. Деформации также имеют 
место (особенно в автопортретах), но они иного рода и обусловлены скорее 
структурой пространственных планов, особенностями моделировки формы, 
чем соображениями масштабности. Из портретов Н. И. Забелы наиболее 
близок к образу Лебеди более поздний карандашный портрет 1904 года. Можно 
даже предположить, что  трактовка образа в этом рисунке навеяна картиной. В 
изображении голов на этих работах различны линия горизонта, наклон головы, 
но ракурс практически одинаков. Сравнение изображения глаз, их 
сомасштабность с лицом наглядно демонстрирует специфический 
врубелевский прием в картине.  
Укрупненные детали – глаз царевны, принадлежащий той стороне лица, 
что обращена на зрителя, и крупный камень в центре венца на её голове, 
217 
 
утверждают торжественную среднюю вертикаль. Она последовательно 
поддерживается световыми бликами на двух «стратегически важных» пунктах. 
Один из них фиксирует оптический центр картины и дает акцент на точке 
пересечения линии косы и края массива оперения (точка превращения; здесь 
графически смыкаются ипостаси человеческая и птичья). Другой приходится 
на левый край лица царевны. Композиция решена фактически в двух планах. 
Вводный план, целиком сформированный очень условной массой перьев внизу 
картины, совмещен с центральным, образованным торсом Лебеди и двумя 
почти симметричными крылообразными формами. Характерно, что эти 
формы, при их подобии, не зеркальны, а обращены в одну сторону – также 
тревожащее, «колдовское» нарушение стереотипа. Второй же 
пространственный план – далевой. Разграничивающая эти планы слегка 
«качнувшаяся» горизонталь, проходит по линии рта. Её-то и акцентирует 
яркий блик на уголке с левого края лица. На эту линию поставлена «подошва» 
утеса (почти «Остров мертвых» А. Беклина, с мрачным закатным светом на 
кронах деревьев, корнями вцепившихся в скалу – ряд знаков экспрессии, 
драматизма); справа – она касается края крыла, устремленного в глубину и, 
кажется, достигающего горизонта. 
Подмеченные выше укрупненные, монументализованные детали в 
композиции играют роль «замковых камней». Архитектоническими 
закономерностями объяснимо и построение венца. Он состоит из трех ветвей 
крестообразной формы, центрального и двух боковых, надетых на обруч, 
лежащий на голове. Эти ветви по форме напоминают украшенные церковные 
распятия, что вновь обращает нас к мысли о евангельских аллюзиях, которыми 
насыщена картина. Два боковых элемента образуют трапециевидную раму, 
ориентированную диагонально по отношению к зрителю, и выстроенную 
строго в академической перспективе. Центральный же элемент не подчиняется 
перспективному сокращению, он дан практически фронтально, вопреки 
соосности с подобными ему элементами. Эта деформация также объясняется 
логикой построения композиции: утверждение средней вертикали, которая 
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служит главной осью картины. Левая часть плотно заполнена объемами, 
ориентированными в основном фронтально. Правая – подчинена 
стремительному движению, от водоворота клубящихся перьев внизу к 
дальнему крылу, продолженному течением водной стремнины. Впечатляет 
сравнение водяных «окон», участков воды, открывающихся между 
фрагментами фигуры по ту и другую сторону головы царевны. Справа – 
мягкая, струящаяся форма, как бы затекающая внутрь фигурной группы. Слева 
– жесткий клин, вбитый между утесом и фигурой (край утеса и край руки 
Лебеди – два центральносимметричных сегмента). 
Важно сопоставить рассмотренную выше композиционную конструкцию 
с ритмической структурой картины. Как правило, в академических картинах  
конструкция композиционных осей и ритмическая структура составляют одно 
целое. В данном случае, можно наблюдать две самостоятельных системы, 
диалектически дополняющих друг друга. Это видно уже на сопоставлении 
оптического и геометрического центров (ил. 90). Наиболее «нагруженная» ось 
– нисходящая, «минорная» диагональ. Другая акцентная диагональ задана 
ребром венца, через которое обернута вуаль – драматичный фрагмент, край как 
бы зависает в пространстве, пересекая горизонт. Точка пересечения этих двух 
диагоналей приходится точно на геометрический центр. Ритмическая 
структура вещи зиждется именно на этой X-образной форме. Торс царевны 
опирается на правую, более устойчивую и упругую, как бы пружинящую, ось; 
а другая, более пространственная, разграничивает человеческую и птичью 
ипостаси. 
Если подыскивать среди рафаэлевских композиций ту, которая могла 
послужить Врубелю «матрицей» для его построения, наиболее подходящей 
представляется «Положение во гроб» (1507, галерея Боргезе, Рим, ил. 91). 
Прежде всего, можно усмотреть определенное сходство Лебеди с фигурой 
Никодима, с её энергичным, хиастическим  разворотом торса. Если голова и 
ноги Никодима даны в чисто профильном положении, то торс разворачивается 
к зрителю в три четверти. Да и образный настрой «Положения во гроб», это 
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сочетание трагичной, траурной тональности  и звонкого мажора, ни в чем не 
сомневающейся уверенности в воскресенье, представляется очень созвучным 
скрытой программе врубелевской вещи. Ритмическая структура картины 
Рафаэля графически выражает сочетание мажорной и минорной тональностей 
– соответственно, мощными диагоналями, заданными фигурой Никодима, и 
волнообразными, плещущими линиями фигуры Христа и женской группы 
справа. Сцена состоит из двух фигуративных групп. Из них левая по форме 
тяготеет к центральной симметрии: голова Христа окружена почти 
циркульным кольцом  из голов Иосифа Аримафейского, двух апостолов и 
Марии Магдалины. Она по преимуществу статична. Правая же группа, 
кажется, трепещет, вибрирует от пронизывающего её напряжения – фигура 
Никодима обволакивается, обтекается единой орнаментальной, чрезвычайно 
декоративной формой – ноги Христа, принадлежащие аванплану картины, 
ритмически  продолжены линиями фигур женщин, общей S-образной формой 
соединяя с Голгофой в верхнем правом углу (тема смерти, отчаянья). Сама же 
эта фигура служит «несущей конструкцией» всей композиции, она образована 
главными осями. Три диагонали: восходящая, она акцентирована вытянутой, 
напряженной рукой Никодима, держащей край пелены, на которой покоится 
тело Христа; нисходящая, траурная  диагональ, заданная краем темного, 
сумеречного тона, одеяния; наконец, пологая, как бы с усилием воздвигнутая, 
линия, служащая в композиции картины ложем для тела Христа (согнутая нога 
Иосифа Аримафейского, которой он шагнул на ступеньку, бедро Христа, край 
торса Никодима, осевая линия лица Богоматери). Вертикально поставленная, 
как колонна, голень опорной ноги  Никодима задает главную вертикаль, 
которая вверху увенчивается силуэтом деревца. Это главный символический 
акцент композиции. Края картины фланкированы крестами на Голгофе 
(справа) и темной аркой входа в склеп (слева) – это знаки смерти. Юное, 
изящное деревце, уравновешивающее эти краевые формы – символ 
воскресенья. 
Если при сопоставлении композиций «Положения во гроб» и «Царевны-
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Лебеди» (принять за отправную точку аналогию между фигурами, 
соответственно, Никодима и Лебеди, то следует предположить, что аналогом 
для врубелевской работы следует считать фрагмент с правой фигуративной 
группой (ил. 92)). С точки зрения академического метода, в использовании 
отдельных композиционных узлов классических образцов нет ничего 
необычного. Если принять такое допущение, можно увидеть явное сходство в 
ритмике обеих вещей (ил. 93). Опорная рафаэлевская вертикаль соотносима с 
той, что служит осью рассмотренного выше клиновидного сегмента просвета 
воды между утесом и головой царевны и одновременно фланкирует фигуру по 
краю венца и плечу. Формальную роль данной композиционной оси можно 
счесть аналогичной рафаэлевской, но и в смысловое её значении также можно 
найти подобие, если увидеть сходство между входом в гробницу с левого края 
«Положения во гроб» и мрачного утеса, срезанного краем врубелевского 
полотна: пугающий хтонический элемент. Геометрический центр «Царевны-
Лебеди» приходится на точку изгиба спины, что совпадает с центром 
рафаэлевской группы. Голова Лебеди, как и голова Никодима, установлена на 
выразительное волнообразное основание. Крупные перья в левом нижнем углу 
своей пластикой очень напоминают ноги Христа и также образуют аванплан 
композиции. Единая форма из оперения, окружающая торс царевны и 
восходящая к далевой точке на горизонте, по рисунку очень близка к 
аналогичной пластической форме у Рафаэля. Если положить рядом две схемы 
композиционных осей и обобщенных пластических форм, сходство становится 
явным. Все это выявляет особенность художественного метода Врубеля, 
основанного на творческом диалоге с классическим искусством. 
Михаил Врубель расширил свое понимание классики, обогатив его 
восприятием византийской культуры и, в частности, древнерусского искусства, 
в ходе киевского периода своего творчества, составившего как бы «антитезу» 
к академическому. Этот синтез представляет собой альтернативу 
дифференцированности отечественного искусства второй половины ХIХ – 
начала ХХ века, для которого важна была возможность позиционировать себя 
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как «национальное». А. С. Пушкин уже выразил в своем творчестве ту 
своеобразную оппозицию «Мадонна – Богородица», которая обусловлена 
евразийским дуализмом русской культуры. В несчастье, в час главного выбора 
лирический гений Пушкина обращается к православной ее ипостаси: «Нельзя 
молиться на царя Ирода – Богородица не велит»; в тихой радости, в мирном 
созерцании – к католической: «…Тебя мне ниспослал, тебя, моя Мадонна / 
Чистейшей прелести чистейший образец». Представляется особенно 
значительным, что синтез этих двух ипостасей в едином общехристианском 
значении, осуществленный другим национальным гением – М. А. Врубелем, 
проявился в работе, посвященной пушкинской сказочной героине. В картине 
«Царевна-Лебедь» за явным «театрально-сказочным» сюжетом у Врубеля 
скрывается другой, более важный – раскрытие темы метаморфозы, 
превращения трактованного как преображение, восходящего к 
общехристианскому пониманию смерти как преддверья воскресения. 
Искусство Врубеля в целом следует характеризовать как умное, если под 
умом подразумевать не рациональное представление, позволяющее 
соотносить предпринятые усилия с ожидаемым результатом; в творчестве 
Врубеля ум – это скорее античный нус (др.-греч. νοῦς) – божественное, 
демиургическое начало, равномерно разлитое в творении. Оно выражается  в 
молитвенном, спокойном до смирения и при этом напряженном до титанизма, 
отношении к художеству, ставящему целью не достижение конкретных 
результатов – написать картину, раскрыть сюжет,  реализовать определенную 
художественную идею – а призванному питать, поддерживать то ровное, 
уравновешенное состояние, которое сам художник считал «настоящим 
градусом энергии» творческого духа.  Этим качеством Врубель отчетливо 
выделяется из круга своих современников и может быть уподоблен гениям 
древнерусского искусства. Но если Дионисий или Рублев в своем умном 
художестве обращались непосредственно к Богу, создавая литургическое 
искусство, Врубель, как полностью мирской художник, вынужден к 
опосредованию. Его работы на евангельские темы не более духовны и 
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религиозны, чем «демонические», «античные» или «сказочные» вещи. Скорее, 
напротив, как раз его эскизы для Владимирского собора являются наиболее 
опосредованными, стилизованными, а значит, наименее «умно-духовными» из 
всего корпуса творений мастера. Как ни покажется странным, именно 
сказочно-метафорические образы Врубеля, такие как Царевна-Лебедь или 
Пан, и являются в полном смысле слова образами, то есть произведениями, 
проникнутыми νοῦς, умными творениями, демонстрирующими способность 
мастера видеть и выражать божественное не в экстатических, а в 
просветленно-ясных проявлениях, равно чуждых как экспрессионистскому, 





Гений Врубеля – это свободная творческая стихия, то удерживающаяся 
в берегах высокорганизованного сознания и отшлифованного 
профессионализма, то выхлестывающая за их пределы. Искусствоведческое 
изучение и предполагает осмысление закономерностей строения этих берегов, 
их тектонической структуры, обусловившей приливы и отливы творческой 
стихии. Отсюда – приоритетность изучения творческого метода как 
структурной основы врубелеведения. 
Добиться адекватной интерпретации закономерностей творческого 
метода можно лишь, изучая композицию Врубеля, генезис его форм, и в 
первую очередь средствами структурного анализа. В диссертации проведен 
подробный и разносторонний анализ композиций, позволивший выявить  и 
описать  такие характеристики творческого метода Врубеля, как проектность 
и программность, континуальность, гомогенность изобразительной 
поверхности. Особенности врубелевского формообразования 
рассматривались сквозь призму теории Фаворского. в категориях объемно-
пространственного рельефа.  
  Одно их главных качеств, присущих творчеству мастера – 
метафоричность – было охарактеризовано как «проектная метафора», 
актуализующая движущие силы композиции, организующая их как 
автономную систему, генерирующую метафоры, когда зритель входит в 
визуальный контакт с изображением. В диссертации подробно рассмотрен 
«Античный проект», являющийся, по сути, совокупной академической 
«программой» Врубеля. 
Можно сделать вывод о том, что имеет место методологическое 
различие в отношении к самому феномену творчества Врубеля. Одни 
искусствоведы рассматривают творчество Врубеля исключительно в рамках 
символизма (А. Бенуа, Д. Сарабьянов, Н. Дмитриева), другие рассматривают 
его искусство как «классическое», т.е. независимо от эстетики символизма (А. 
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Головин и др.). Можно говорить о том, что в творчестве Врубеля есть то, что 
постижимо только «изнутри»: врубелевский генезис, обусловленный синтезом 
неповторимого дарования Врубеля, его интровертного темперамента и 
чистяковской школы, настоянной на «культе глубокой натуры», 
академической традиции и внимательном всматривании в произведения тех 
новых европейских мастеров, которые развивались в русле этой традиции 
(таких, например, как  М.Фортуни и Ж.Бастьен-Лепаж). Техника этого синтеза 
и определяет «внутреннюю лабораторию» художника, «алхимию» его 
творчества. 
Отсюда следует, что для изучения творчества Врубеля, наряду с 
подходами, основанными на исследовании стиля, необходимо рассмотрение 
метода, что даст возможность раскрыть его значение как художника – 
классика, создателя уникальных форм, выявить именно классическое, т. е. 
внестилевое, сверхстилевое качество врубелевской формы, как наиболее 
значимое. 
В отношении творческого метода, прежде всего оказалось 
необходимым вновь утвердить актуальность подхода к исследованию 
творчества какого-либо одного выдающегося мастера именно с этих позиций. 
Творчество Врубеля – индикатор противоречий, возникших в отечественном 
искусствознании в связи с недостатком внимания к проблеме творческого 
метода. Для отечественного профессионального цеха художников Врубель – 
прежде всего образец мастерства, авторитет, чье творчество постоянно служит 
«наглядным пособием» для профессионалов, дает им уроки «высшего 
исполнительского мастерства», подсказывает алгоритмы, пользуясь 
которыми, художник получает возможность реализовать собственные 
творческие концепции, построить собственный творческий метод. Именно в 
этом заключается уникальное значение мастера в глазах художников. Этот, 
методологический, аспект до сих пор остается практически не раскрытым 
искусствознанием, причем отнюдь не по причине недостатка интереса к 
самому феномену. О Врубеле написано довольно много, так что относительно 
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других великих мастеров отечественного искусства, даже таких, как К. 
Брюллов или А. Иванов, он предстает чуть ли не «фаворитом» 
искусствоведения. Но все написанное либо призвано выразить 
индивидуальные рефлексии авторов и, в связи с этим, носит преимущественно 
эмпирический характер, либо рассматривает художника в контексте 
символизма и модерна (яркими примерами такого подхода могут послужить 
работы Н. Дмитриевой и Д. Сарабьянова). При данном подходе анализ 
творчества Врубеля возможен, но оказывается направленным не на 
уникальное, а на типичное в нем, на то, что объединяет мастера с другими 
представителями символизма и модерна (как отечественного, так и 
европейского), в том числе и теми, кто явно уступает Врубелю и в мастерстве, 
и в «уровне» художественных задач. Возникает ситуация, в которой 
инструменты искусствоведческого анализа применяются, чтобы 
снивелировать степень мастерства Врубеля, «усреднить» и типизировать его. 
В этом современные искусствоведы парадоксальным образом примыкают к 
явно устаревшей и неадекватной позиции А. Бенуа, последовательно 
настаивавшем на «негениальности» автора «Демона». Представляется 
очевидным, что причиной столь явной аберрации во врубелеведении является 
не какой-то «заговор» против национального гения, а существование лакуны 
на общетеоретическом уровне, именно в изучении творческого метода. Это и 
не дает возможности исследователю подобрать нужный аналитический 
инструментарий. 
Представляется важным дать определение творческого метода, 
адекватное проблематике исследования. Современные искусствоведы 
избегают давать определение понятию «творческий метод», практически 
«растворяя» его в понятии стиля. Столь авторитетный специалист в области 
теории, как А. Ф. Лосев, дает четкое определение творческого метода: 
«Кажется, будет правильным, если под методом мы будем понимать способ 
конструирования художественного произведения без внимания к его 
содержанию». Проблема состоит в том, что, даже соглашаясь с этим 
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определением в его сути, им невозможно прямо воспользоваться. Понятие 
«метод» трактуется философом в контексте понятия стиля; это две 
диалектически взаимодействующие категории. При этом концепция стиля у 
Лосева оригинальна и существенно отличается от той, например, что 
представлена, например, в трудах Д. Сарабьянова. Следственно, в работе, 
затрагивающей вопросы творческого метода, возникает необходимость 
интерпретации определения, данного Лосевым. Философ фактически 
отождествляет метод и композицию произведения; при этом под 
«композицией» он понимает лишь общую схему, обособленную от самой 
«плоти» произведения. Такая крайняя степень абстрагирования является 
прямым следствием того, что Лосев, в своем суждении о стиле, ставит во главу 
угла само произведение, в его уникальности. Рассуждать о стиле, по Лосеву, 
означает прежде всего погрузиться в мир произведения, проникнуться им, а 
затем, путем анализа, выделить то, что в произведении является «инобытием»; 
оно-то, по Лосеву, и есть собственно стиль. Таким образом, живая плоть 
произведения становится предметом исследования, переживания, осмысления 
в ходе анализа стиля; метод же, при таком подходе – функция, математическое 
выражение, лишь условно обозначающее процессы формообразования, 
тектонический конфликт в произведении. Напротив, Сарабьянов во главу угла 
ставит сам стиль, как «общность формы»; при таком подходе уже живая плоть 
произведения, его уникальность оказываются «инобытием». Тогда в рамках 
категориальной взаимосвязи: стиль – метод именно исследование метода 
должно включить в себя герменевтический компонент, непосредственный 
контакт с плотью произведения; скелет приобретает связь с нервами и 
мускулатурой. Само понятие композиции становится более насыщенным 
содержанием; в контексте изобразительного искусства это означает связь 
между композиционной системой и изображением. 
Врубель начинает работу над композицией не с графического поиска 
линейных ритмов и силуэтов статуарных форм, а с осмысления 
пространственных закономерностей и взаимосвязей; он работает не с 
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изображениями фигур, а с их объектами в предметном пространстве. Для него 
является творческой проблемой выяснение закономерности, обоснованности 
размещения фигур, мера сближенности и обособленности, правильная, 
органичная для данной композиционной ситуации. Ключ к пониманию 
композиционной структуры произведений Врубеля – это закономерности 
формирования объемно-пространственного рельефа, понимаемого как 
универсальная категория композиции; именно эта гомогенная 
формообразующая структура является постоянной основой врубелевской 
метафоры. 
В диссертации выдвигается гипотеза о методичном применении 
Врубелем композиционных схем-архетипов, восходящих к классическим 
произведениям, в первую очередь к композициям Рафаэля. Эта гипотеза 
позволяет непротиворечиво согласовать новаторство Врубеля с его 
«классичностью», базируясь на генезисе творческого метода. 
В ходе исследования оказались затронутыми проблемы 
общетеоретического характера, касающиеся творческого метода, 
композиционной системы произведения, изобразительной метафоры. Были 
рассмотрены принятые в настоящее время подходы и определения, выявлены 
существующие между ними противоречия, выдвинут ряд тезисов и гипотез, 
позволяющих подойти к исследованию творчества Врубеля с указанных 
теоретических позиций. 
В диссертации выявляются два подхода исследователей к 
творчеству Врубеля.  Один – с тех позиций, что в творчестве Врубеля нашел 
отражение стиль эпохи (модерн, символизм). Другой подход предполагает 
отношение к Врубелю, как к художнику – классику (предполагая, что классика 
– то, что приобретает значение непреходящей, стабильной художественной 
ценности, не обусловленной стилевой принадлежностью). Оба указанных 
подхода традиционны: первый с достаточной полнотой и 
последовательностью выразился еще в текстах А. Бенуа, второй отчетливо 
проявился в воспоминаниях А. Головина. 
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Первый подход является типичным и активно разрабатывается. 
Несомненно, творчеству Врубеля свойственны качества, дающие основание 
рассматривать его в контексте модерна: сюжетно-тематические предпочтения: 
сказочность, фольклорность; определенная противоречивость и 
эклектичность; наконец, декоративность и орнаментальность. Но само 
понятие «декоративность» в современном понимании, амбивалентно: его 
трактуют и как украшенность, и как структурное начало композиции, 
обусловленное плоскостностью. Творчество Врубеля декоративно и в том и в 
другом понимании, но исследование структуры изобразительной поверхности 
выходит за рамки первого подхода и должно осуществляться в рамках второго, 
в категориях творческого метода. 
Первый, «стилевой» подход предполагает акцентирование 
вышеуказанных качеств, в сопоставлении работ Врубеля с произведениями 
представителей салонного академизма, отечественного и европейского 
модерна, символизма. Но при этом упускается главное во Врубеле, что 
постижимо только «изнутри»; по отношению к чему, по выражению Лосева, 
стиль является «формой инобытия» - уникальное врубелевское 
формообразование. В диссертации обосновывается приоритетное значение 
именно второго, методологического, подхода, основанного на синтезе 
герменевтического погружения в мир произведений Врубеля и их 
структурного анализа.   
Проблема взаимодействия «стилевого» и «методологического» 
подходов к творчеству Врубеля рассматривается на примере вопроса о 
влиянии, оказанном творчеством испанского мастера М. Фортуни на 
искусство Врубеля. Проводится сравнительный анализ суждений А. Иванова, 
С. Яремича, Н. Радлова, П. Суздалева, М. Алленова о вопросе влияния 
Фортуни на Врубеля, о степени его значимости; выявляются противоречия в 
этих суждениях. Мнения специалистов расходятся, причем расхождения 
обусловлены именно разницей в подходах. Яремич и Суздалев стоят на 
позициях «стилевого» подхода; они видят в Фортуни лишь виртуозного 
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салонного художника и считают влияние, оказанное им на Врубеля, 
несущественным, поверхностным, сказавшимся лишь на повышении интереса 
к ориентальным мотивам и затронувшим стилистику его работ 1882 - 1883 
годов и, отчасти, киевского периода. Иванов, Алленов и, особенно, Радлов 
воспринимают Фортуни как художника-новатора и воспринимают его влияние 
как структурообразующий фактор, сказавшийся на становлении творческого 
метода Врубеля. В диссертации доказывается, что именно суждения, 
сформированные в рамках второго, «структурно-методологического», 
подхода, наиболее верны в изучении столь важного вопроса, как вопрос 
влияния, что подтверждается опытом сравнительного анализа акварельных 
работ Фортуни и Врубеля. 
Отдельно описывается проблема изучения творческого метода в 
целом. Изучается диалектика категорий: стиль – метод, дается определение 
творческого метода. Устанавливается взаимосвязь между творческим методом 
и композицией. Определяется понятийный аппарат исследования. Ключевыми 
являются понятия: изобразительная поверхность, объемно-пространственный 
рельеф, модель композиции, аналитическая копия, цветовая форма.  Вводятся 
понятия: «аутентичная интерпретация композиции», «модель объемно-
пространственного рельефа».   
Обосновывается актуальность теоретических трудов Фаворского при 
определении подходов к данной проблеме. Постулируется универсальность 
«закона рельефа Гильдебранда – Фаворского». Обосновывается актуальность 
понятийного аппарата и терминологии, разработанной Фаворским в его 
«Теории композиции»; прежде всего – понятия изобразительной поверхности 
как определения пространства произведения изобразительного искусства. 
Развивается концепция Фаворского о возможности анализа изобразительной 
поверхности произведения с помощью модели объемно-пространственного 
рельефа. Предлагается оригинальный авторский структурно-
герменевтический метод построения модели изобразительной поверхности с 
помощью техники скульптурного рельефа.  
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Проблема изучения композиционной системы произведения в 
диссертационном исследовании раскрывается через понятийный аппарат, 
разработанный Фаворским. Проблема применения данного аппарата состоит в 
том, что термины Фаворского на сегодняшний день не имеют универсального 
применения в искусствознании и, хотя с их помощью обозначаются 
общетеоретические категории, остаются авторскими и индивидуальными. 
Вместе с тем, такие понятия, как «изобразительная поверхность», «цветовая 
форма», «объемно-пространственный рельеф», которые Фаворский вводит, 
последовательно развивает, и на основании которых строит свою теорию 
композиции, дают возможность анализировать закономерности организации 
пространства изображения, что составляет сущность композиционной 
системы произведения. В контексте творческого метода Врубеля очень 
актуальным является прием «пропущенного первого плана». Аналогов этим 
терминам, в рамках общепринятой в отечественном искусствознании 
терминологии, сегодня не существует. Поэтому оказалось необходимым 
интерпретировать ряд терминов Фаворского применительно к проблематике 
исследования.  
Формирование творческого метода Врубеля рассматривается в 
рамках академической системы. Выявляются принципы программности 
и проектности, как фундаментальные качества академического 
искусства. Графическая композиция Врубеля «Пирующие римляне» (1883). 
рассматривается с позиций программности. Это произведение оказалось 
программной вещью, не в формальном значении слова, как «выпускная 
квалификационная работа», а по своему значению для самого художника. Это 
– достойный плод академической школы. Вместе с тем, это свидетельство 
становления творческого метода, визуализация его генезиса. Более того, она 
становится в ряд с работами Врубеля 1890-х годов, в частности, с листом 
«Италия. Сцена из античной жизни» (1891). Сближение данных работ можно 
обосновать не только сходством сюжетов и их трактовки (акцент на 
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повседневность, внешняя бессобытийность, археологическая фактура), но и, 
что важнее, техникой композиции и системой формообразования. 
Исследуется композиционная структура «Пирующих римлян» в своем 
формальном и содержательном аспекте. Раскрывается значение 
сценографической модели композиции «группа в экседре». Проводится 
сравнение композиционных решений Врубеля и Л. Альма-Тадема (на работы 
которого сам Врубель указывал как на прототип своей вещи). Выявляется 
совмещение двух иконографических схем: «в экседре» и «на пиршественном 
ложе», обусловивший трансформацию формы экседры в предметном 
пространстве картины, раскрывается метафорическое значение этой 
трансформации. Экседра, пространство для бесед, музицированья и 
декламации, любования природой – «микроамфитеатр» и по форме, и в сути. 
Пиршественное ложе – это у Врубеля не эллинский симпозий с разбавленным 
вином, а древнеримское пресыщение плотскими, вульгарными 
наслаждениями. Таким образом, и сам выбор ситуации, и стесненность, 
скученность фигур в группе (в противоположность просторным композициям 
Альма-Тадема), лапидарность, кажущаяся неуклюжесть объединения фигур – 
все это условия «проектного задания». Выводы исследования обосновываются 
структурным анализом организации предметного пространства и 
перспективного построения композиции в картинах Врубеля и Альма-Тадема. 
Подробно описывается «Античный проект» М. Врубеля, в котором 
художник развивает античную тему и продолжает разрабатывать модель 
«сцена в экседре». Картина «Сумерки. Римский мотив» и театральный эскиз 
для Частной русской оперы «Италия. Сцена из античной жизни» являются 
прямым продолжением «Пирующих римлян» и могут рассматриваться, по 
сути, как та же композиция, но решенная в иных «модусах» (если применить 
терминологию Н. Пуссена). В тексте выполняется подробный разносторонний 
анализ композиции «Италия», как наиболее совершенной и целостной из 
«античных» произведений Врубеля. Композиционная организация «Италии» 
подобна полихромному барельефу и подчиняется закономерности «цветовой 
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формы» (термин Фаворского) как одной из разновидностей объемно-
пространственного рельефа. Сопоставление с «Италией» не только в чисто 
тематическом плане, но и с позиций анализа творческого метода, позволяет 
многое понять и по-новому переосмыслить и в «Пирующих римлянах». Две 
рассматриваемые композиции – это не две автономные живописно-
пластические формы; единый формообразующий акт по-разному запечатлен в 
двух различных по типу изобразительных поверхностях. Эта 
континуальность, способность синтезировать в рамках воплощения одной 
художественной идеи формообразующие закономерности и рельефа, и 
цветоформы, и полнообъемной пластики – важная, структурная особенность 
творческого метода Врубеля. Данный тезис подтверждается структурным 
анализом врубелевских форм, рассмотренных в контексте универсальных 
категорий пластики, в одном ряду с произведениями классического искусства. 
Проектность в творчестве Врубеля понимается как качество, позволяющее 
художнику «удерживать» художественную идею сколь угодно долго, хотя бы 
и на протяжении всей творческой жизни, так что каждое произведение, 
воплощающее, актуализующее данную идею в каком-либо ее аспекте, 
независимо от времени создания, условий заказа, материала, носителя и т. п., 
становится одним из составляющих художественного проекта – континуума, 
в котором художественная идея последовательно достигает своего 
совершенного воплощения. «Античные» вещи Врубеля нельзя считать серией; 
вместе с тем, проведенное исследование доказывает их генетическую связь, 
общность формообразования. Это разные варианты воплощения собственной 
концепции оживления Античности – в рисунке, живописном произведении, 
театральном эскизе. 
 В тексте параграфа, в свете представления о проектной, континуальной 
сущности творчества Врубеля, подвергаются рефлексии стереотипные 
представления о стохастичности, спонтанности, свойственных мастеру, о 
незаконченности многих его работ как свидетельстве импульсивности и чуть 
ли не инфантильности. Эти феномены предстают закономерным следствием, 
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побочным эффектом проектного подхода. Осмысленное с позиций 
проектности и программности, творчество Врубеля предстает как 
музыкальная фуга, в которой по закону контрапункта скрещиваются идеи, 
актуализуемые в художественных проектах. Синтез «античной» и 
«христианской» идей порождает врубелевский «эллинизм» – его «Демонов», 
с их языческо-христианской структурой. 
Метафоризм  Врубеля представляется как качество, имманентно 
присущее его формообразованию. Еще В. Розанов, высказывая свои 
впечатления о выставке «Мира искусства» 1903 года, писал о «проступающей 
в природе человечности, человекообразности» Демона. Статья Розанова – 
свидетельство того, что наиболее чуткие современники воспринимали все 
творчество Врубеля в целом как единую метафору. Важнейшее формальное 
качество Врубелевских произведений – их гомогенность. И персонажи 
Врубеля, и их среда – это единая субстанция, они «сделаны из одного 
материала».  То, что в «Демоне сидящем» создает столь мощную суггестию, 
вызывает прямо-таки соматический эффект, будит в зрителе, помимо 
эстетических и эмоциональных переживаний, и чисто мускульное усилие, 
оказывая воздействие даже на его мышечный тонус – это не карнация, не 
моделировка форм частей тела, не пластическая анатомия фигуры, а 
композиционная организация тела Демона в системе пространственных 
планов. Не рельеф мускулатуры, а рельеф композиции, рельеф как 
определенным образом организованная изобразительная поверхность. 
Отсюда, метафора Врубеля генетически восходит к академической школе, к 
чистяковско-фортуниевской системе формообразования с помощью 
плоскостных планов. 
В диссертации, с помощью модели рельефа, проводится детальный 
структурный анализ академического этюда «Натурщик» (1882-1883) в 
сопоставлении с «Демоном сидящим», выявляющий специфику врубелевской 
метафоры как гомогенной формообразующей структуры.  
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Рассматривается понятие визуальной метафоры; выясняется 
правомерность распространения понятия не только на вербальные, но и 
на визуальные образы. Обосновывается актуальность понятия 
«изобразительная метафора»; Подвергаются рефлексии существующие 
термины, с помощью которых обозначается метафора в пластических 
искусствах: «визуальная метафора», «изобразительная метафора», 
«пластическая метафора»; проводятся необходимые разграничения в области 
значений этих терминов. 
Сущность метафоры – так называемый «метафорический перенос», то есть 
одномоментное совмещение образов; само понятие «образ» предполагает в 
качестве первичного именно визуальное начало: образ – то, что 
представляется зрению (или умозрению). Метафоричность равно свойственна 
любому искусству, оперирующему образами, но технология метафорического 
переноса может быть различной. В исследовании выдвигается гипотеза о 
пластической метафоре Врубеля как гомогенной формообразующей 
структуре. Предлагается метод анализа изобразительной метафоры Врубеля с 
помощью аутентичной аналитической копии композиционного построения. 
В свете утверждения об актуальности понятия «проектная метафора» 
применительно к творчеству Врубеля, выдвигается предположение о 
сознательном использовании мастером схем-архетипов, созданных мастерами 
классического искусства, и прежде всего Рафаэля, не только в ученических, но 
и зрелых композициях. Речь идет о том, что не схема использовалась 
художником для раскрытия сюжета, а сюжет оказывался основанием для 
воплощения архетипической модели композиции. Именно в этом феномене 
символизм Врубеля достигает высшей степени. 
Путем сравнительного анализа, проведенного с помощью как вербальных, 
так и графических средств, доказывается, что композиционная структура 
иллюстрации к поэме Лермонтова «Демон» «Пляска Тамары» строится на 
основе творческого диалога с аналогичной иллюстрацией М. Зичи, избранной 
Врубелем в качестве прототипа. Работе Зичи также свойствен метафоризм, но 
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такая метафора может быть условно названа «иллюстративной», в силу того, 
что в ее основе лежит метафора вербальная. Метафора у Врубеля иного 
порядка. Она включает в себя и вербальную метафору, в том числе языковую 
(«руки – крылья» или «дьявольская музыка»). Но эти вербальные метафоры 
уже являются вторичными, производными по отношению к изобразительной. 
У Врубеля актуализованные движущие силы композиции образуют 
автономную систему, генерирующую метафоры, когда зритель входит в 
визуальный контакт с изображением. Такую метафору можно, в отличии от 
метафоры «иллюстративной», назвать, с той же мерой условности, 
«проектной», на том основании, что художник в этом случае создает не одну-
единственную метафору, а конструкцию, порождающую серию метафор; 
каждая из них может рассматриваться как один из материалов единого 
проекта.  Таким образом, на основе анализа произведений Врубеля, 
предлагается типологическая модель изобразительной метафоры.   
Выдвигается гипотеза о врубелевской метафоре, как «проектной». 
Метафорический перенос в произведении пластического искусства возникает 
постоянно, в силу взаимодействия изображения с формальной структурой 
композиции. Не только изображение образно; ритм осей, пластика 
композиционных форм обладают собственной образностью и 
содержательностью. Зритель в процессе созерцания одномоментно совмещает 
эти образные системы, тем самым инициируя механизм метафоры. Художник, 
склонный к методологическому мышлению, к осмыслению собственного 
изобразительного языка, может   поставить целью упорядочить этот процесс, 
применив к нему проектный подход. 
В диссертации выдвигается гипотеза о методичном применении 
Врубелем композиционных схем-архетипов, созданных классическим 
искусством, в первую очередь рафаэлевских. Такого рода интерпретации 
классических произведений – типично академический навык, «кухня», но 
именно врубелевский гений возвысил «штатный» прием, придав ему новое, 
преображенное качество. Каждую из картин Рафаэля можно рассматривать 
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как своего рода «типовой проект», некую матрицу, содержащую 
определенный композиционный «код», содержание которого превышает 
локальные задачи (сюжет, характер данной конкретной вещи) и обладает 
универсальными свойствами. Традиции академического обучения подвигали 
учеников наиболее остро воспринимать линейно-графическое начало 
композиции, причем линеарные связи не мыслились только применительно к 
контурам объектов, но охватывали внутренние членения, само строение форм. 
Отсюда – прямой путь к врубелевской технике композиции. Рафаэлевские 
«формулы» являлись для Врубеля своего рода «архетипами» и были 
востребованы в  самостоятельных работах мастера. 
Врубель, в силу свойственной ему эйдетичности, вполне был в 
состоянии, рисуя на холсте, мысленно проецировать на холст, как прозрачный 
слой, репродукцию классического произведения, пользуясь ей, как своего рода 
«паттерном». Такую гипотезу косвенно подтверждает необычный факт, на 
который исследователи до сих пор не обращали должного внимания. 
Художник практически не пользовался эскизами, даже для крупных 
монументальных вещей. Те, что сохранились (для «Демонов», «Венеции», 
«Принцессы Грезы», «Царевны-Лебеди», «Полета Фауста и Мефистофеля») – 
скорее реплики, самостоятельные варианты, чем эскизы в собственном смысле 
слова. Они призваны найти пластический язык, определить стилистику 
будущего произведения, но не имеют ничего общего с классическим 
«картоном», в котором устанавливается точный контурный рисунок всей 
композиции. Врубель всегда выясняет рисунок непосредственно в самом 
формате картины или панно.     
 В диссертации проводится сравнительный анализ композиционного 
построения панно «Полет Фауста и Мефистофеля» (1886) и рафаэлевского 
«Святого семейства с ягненком»; обосновывается целесообразность такого 
сопоставления, основанного на том, что для врубелевской пластической 
метафоры полета оказалась востребованной именно эта композиционная 
модель, с ее динамическим равновесием и организацией композиционных 
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форм наподобие упругих мембран. Дан детальный анализ «Царевны-Лебеди» 
(1900) – произведения, отношение искусствоведов к которому пребывает в 
створе двух позиций: критической и сдержанно-комплементарной, поскольку 
в ней видят театрально-аксессуарный портрет Н. Забелы. В диссертации 
выявляются монументальные качества этого произведения; путем 
сравнительного анализа устанавливается соответствие между композицией 
«Царевны-Лебеди» и рафаэлевским «Положение во гроб» (1507). Образный 
настрой этой картины, сочетание трагичной, траурной тональности  и звонкого 
мажора, ни в чем не сомневающейся уверенности в воскресенье, созвучен 
скрытой программе врубелевской вещи. Сказочный, фантастический сюжет 
поднимается до религиозного, христианского звучания, а образ Лебеди 
вызывает аллюзии с Богородицей, иконописные традиции преобразуются в 
собственную художественную систему и обретают новый смысл. Сказочное 
превращение птицы в женщину соотносимо с христианским пониманием чуда 
Преображения. За явным «театрально-сказочным» сюжетом у Врубеля 
скрывается другой, более важный – раскрытие темы метаморфозы, 
превращения трактованного как преображение, восходящего к 
общехристианскому пониманию смерти как преддверия воскресения. 
Таким образом, проведенное исследование  позволяет непротиворечиво 
согласовать новаторство Врубеля с его «классичностью», базируясь на 
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